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Ce mémoire veut, de prime abord, porter un regard sur la rue Saint-Laurent qui, 
depuis ses débuts, joue un rôle fondamental dans le tissu montréalais. Grâce à son visage 
bigarré et à son hétérogénéité, elle a su marquer l’histoire de la métropole et alimenter 
l’imaginaire d’un bon nombre d’écrivains. Michel Tremblay demeure un de ceux qui, 
dans l’ensemble de son œuvre, explore le plus abondamment les clairs-obscurs et 
l’étrangeté de ce corridor urbain. Son écriture à la fois crue, marginale et théâtrale, 
s’inscrit pertinemment dans l’univers de la Main et, plus particulièrement, dans la partie 
du Redlight où aboutissent et se meuvent ses personnages les plus colorés. 
Ayant délaissé leur milieu d’origine, ces derniers s’imposent des changements 
radicaux afin de mieux cadrer avec la nature et les activités de leur terre d’accueil. Ce 
mémoire visera donc à penser l’« identité trafiquée » des personnages de Tremblay 
comme condition de leur inscription sur la rue Saint-Laurent. En outre, il sera question 
de l’esprit théâtral de cette artère qui pousse les travestis et les artistes en tout genre à se 
donner « en représentation » et à incarner un rôle de composition. Par l’entremise des 
masques – notamment celui du déguisement, du maquillage et du travestissement, mais 
aussi celui de la langue qu’ils modulent afin de mieux coller à leur personnage –, ils 
projettent une identité individuelle instable qui dévoile l’ambiguïté qui les habite. Plus 
largement, la présente étude s’intéressera à l’ensemble des marginaux qui arpentent la 
Main et qui cherchent à (re)définir leur identité culturelle, au milieu des cultures 
américaine et française. Bien qu’elle essaie de se forger une identité propre, cette 
collectivité peine à se définir sans calquer les modèles dont elle tente de se dissocier. 
Une telle contradiction évoque à bien des égards le paradoxe auquel se sont heurtées les 
communautés immigrantes de la rue Saint-Laurent, dont la lente adaptation à la culture 
nord-américaine s’est faite non sans un difficile constat de pertes et de gains face à la 
culture d’origine. Il s’agira donc de voir comment ces groupes, en apparence 
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The primary objective of this thesis is to examine St. Laurent Street, which has 
played, since its early stages, a fundamental role in the city of Montreal. Due to its 
motley face and its heterogeneousness, this street marked the history of the metropolis 
and fed the imagination of many writers. Michel Tremblay is one who, within his work, 
explores most abundantly the twilight and the oddness of this urban corridor. His 
writing, which is considered controversial, raw and theatrical, pertinently frameworks 
the universe of The Main and, more specifically, the world of the Redlight District 
where his most colourful characters find themselves.  
Having left their place of origin, the characters bring about radical changes in 
order to fit in with the nature and the activities of their new neighborhood. This thesis 
will therefore aim to think out the « trafficked identity » (identité trafiquée) of 
Tremblay’s characters as the condition of their belonging on St. Laurent Street. 
Moreover, it will take a keen interest in the theatrical spirit of this main road, which 
influences transvestites and artists of all kinds to play a role and embody a made-up 
persona. Through the use of masks – notably disguises, make-up and cross-dressing, as 
well as language which they modulate in order to fit with their character –, they project 
an unstable identity that unveils the ambiguity that lies in them. The present study will 
also focus on the marginalized individuals who pace The Main as a group of people who 
look forward to (re)defining their cultural identity, due to the feeling of being stuck 
between the American and French culture. Although this community tries to build up its 
own identity, it struggles to define itself without imitating the models from which it 
attempts to dissociate itself. Such a contradiction evokes the paradox that faced 
immigrant communities on St. Laurent Street, whose slow adaptation to North-American 
culture took place with many gains and losses of their culture of origin. It will therefore 
be interesting to examine how these apparently irreconcilable groups find in the same 
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Penser une ville comme Montréal représente un défi certain, sans doute parce que 
les façons de l’aborder sont aussi multiples qu’insoupçonnées. Au moment 
d’entreprendre des recherches sur la métropole – à laquelle j’ai toujours voué un profond 
attachement –, c’est un peu par hasard que j’ai mis la main sur un ouvrage de Pierre 
Anctil parcourant la longue histoire du boulevard Saint-Laurent1. J’étais loin d’imaginer, 
sur le coup, que cette découverte allait me dévoiler tout un pan de la ville à travers l’une 
de ses célèbres rues. Creuset des cultures et des rêves, à la fois un haut lieu de 
divertissement et un milieu propice à la criminalité, cette artère n’a eu de cesse de me 
fasciner. Je pense notamment à l’évolution qui a transformé le simple sentier primitif en 
une Main street moderne, à la formidable concentration de théâtres et de cinémas2 
qu’elle a accueillis ou au point de convergence qu’elle a constitué pour les communautés 
immigrantes. J’ai toutefois été forcé de constater lors de mes déambulations sur la Main 
que la rue décrite par Pierre Anctil demeure difficilement perceptible au premier abord. 
Que reste-t-il en effet du ghetto juif, du Redlight ou du quartier ouvrier de l’ère 
industrielle ? Toute cette richesse historique n’est pas d’emblée évidente, ni d’ailleurs 
très tangible, d’où l’idée de La Presse de créer un podcast3 pour révéler le passé 
palimpseste du boulevard Saint-Laurent aux plus curieux. D’où également mon intérêt 
de sonder des représentations qui pourraient davantage témoigner de son humanité et 
apporter un éclairage complémentaire à une vision purement historique. 
 
Si, comme le remarque Pierre Nora dans Les lieux de mémoire, « l’histoire ne 
s’attache qu’aux continuités temporelles, aux évolutions et aux rapports des choses, […] 
                                                
1  Il s’agit de l’œuvre Saint-Laurent, la Main de Montréal, publiée aux éditions du Septentrion en 2002. 
2 André-G. Bourassa et Jean-Marc Larrue relèvent, entre 1891 et 1991, plus de cent établissements 
consacrés au spectacle sur la Main, une concentration qui n’a pas d’équivalent ailleurs au pays. (André-G. 
Bourassa et Jean-Marc Larrue, Les nuits de la « Main » : cent ans de spectacles sur le boulevard Saint-
Laurent (1891-1991), Montréal, VLB, 1993, p. 20.) 
3 Un podcast, tout comme un audioguide, permet la visite guidée d’un site « touristique » à la différence 
que les commentaires à écouter doivent être téléchargés à partir du Web. 
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ne connai[ssant] que le relatif, »4 elle bute cependant contre un obstacle de taille 
lorsqu’il s’agit d’évoquer la mémoire de son objet. Ainsi, là où l’histoire rencontre 
certaines limites, la littérature peut prendre le relais. Façonnée par un monde de 
subjectivités et de perceptions, d’émotivité et d’imagination, cette dernière crée des 
personnages qui redoublent son image et elle fournit symboliquement des repères pour 
qu’une société s’ancre dans l’espace et dans le temps. Sous cet angle, les discours 
littéraires sur la rue Saint-Laurent gagnent à être considérés puisqu’ils sont le fruit de 
mémoires individuelles et collectives, « qui s’enracine[nt] dans le concret, dans l’espace, 
le geste, l’image et l’objet5 ». Ces discours représentent un intérêt d’autant plus grand 
que nulle rue de Montréal n’a été plus souvent décrite dans la littérature que la rue Saint-
Laurent. D’une importance indéniable, pour ne pas dire centrale (car elle coupe 
également la ville de Montréal en deux6), la Main fascine par sa bigarrure et son 
effervescence et affleure dans la fiction québécoise aussi bien en poésie qu’en théâtre et 
en prose. 
 
Dans son essai Écrire à Montréal, Gilles Marcotte relève la présence de la 
« grande rue » dans la littérature québécoise. Il y souligne une série de caractéristiques 
qui ont contribué, pour une large part, à influencer la conception de cette rue dans 
l’imaginaire collectif. Déjà, en 1849, elle apparaît dans le roman de Georges Boucher de 
Boucherville, Une de perdue, deux de trouvées, où elle jouit d’une réputation 
douteuse qui force d’ailleurs l’auteur à s’excuser d’y conduire ses lecteurs, le récit l’y 
obligeant. Ainsi peut-on découvrir toute l’amoralité du « Coin Flambant », un lieu fort 
mouvementé du Faubourg Saint-Laurent, « devenu célèbre par les rixes dont il était le 
théâtre presque toutes les nuits7 ». C’est là que la jeunesse de la population anglaise et 
canadienne en vient presque toujours aux voies de fait, la nuit tombée. Le coin abrite 
                                                
4  Pierre Nora, Les lieux de mémoire. I. La République, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothèque illustrée des 
histoires », 1984, p. 19. 
5  Ibid., p. 19. 
6  À cet égard, Gilles Marcotte remarque que la rue Saint-Laurent n’a pas à se faire centre puisqu’elle 
l’est : « Elle l’est […] géographiquement et municipalement, puisqu’elle coupe la ville de Montréal en 
deux, du sud au nord, et que c’est à partir d’elle que sont numérotés les édifices et les maisons, vers l’Est 
français et vers l’Ouest anglais. » (Gilles Marcotte, Écrire à Montréal, Montréal, Boréal, coll. « Papiers 
collés », 1997, p. 48.) 
7  Georges Boucher de Boucherville, Une de perdue, deux de trouvées, Montréal, Hurtubise HMH, coll. 
« Textes et documents littéraires », 1973 [1849], p. 301. 
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aussi quelques maisons de débauche, dont l’Hôtel St-Laurent, connu pour les terribles 
orgies qui s’y déroulent.  Un peu plus au sud, vers le Champ de Mars, se trouve un autre 
établissement fréquenté par le plus infime de la population. Les malfaiteurs, les hommes 
de cage et les « voyageurs » se rencontrent dans ce lieu pour y acheter de l’alcool frelaté 
à bon marché, mais aussi pour organiser des vols, des incendies et des bris de maison en 
forte augmentation à l’époque. Ce premier portrait littéraire de la Main vient jeter les 
pierres d’une image qui collera à l’artère, avec son caractère trouble et douteux qui 
connote, comme le remarque Gilles Marcotte, le désordre moral. Cependant, poursuit ce 
dernier, « le trouble signifie aussi le mélange, la réunion d’éléments disparates8 », une 
nuance essentielle à apporter, si l’on veut saisir la nature de la Main. Ainsi, bien que 
s’échauffent les esprits et que prédomine la turbulence, la rue Saint-Laurent est un lieu 
où, apprend-on, les conflits politiques sont évacués, ce qui lui confère une certaine 
neutralité, justement parce qu’elle se vit « sous la loi du mélange, de la diversité9 ». 
 
L’hétérogénéité de la Main gagnera en importance avec l’arrivée des immigrants, 
un demi-siècle plus tard10. Ce n’est pas que les bagarres ne trouvent plus leur place sur 
l’artère, au contraire, mais leur importance tend à diminuer. Dans le recueil de courtes 
nouvelles Rue Saint-Urbain de Mordecai Richler, les protagonistes sont en effet devenus 
des enfants et des adolescents qui se chamaillent à la sortie de l’école. L’auteur aborde 
ces querelles sur un mode anecdotique, tel que l’impose leur nature enfantine qui ne rend 
pas ces confrontations moins significatives :  
La Main, rue des pauvres, était aussi une rue de démarcation. Plus bas, à l’est, les 
Canadiens français. Plus haut, à une certaine distance, les redoutés WASP 
(Protestants anglo-saxons de race blanche). Sur la Main elle-même, il y avait des 
Italiens, des Yougoslaves et des Ukrainiens, mais ils n’étaient pas considérés 
comme de véritables Gentils. Même les Canadiens français, nos ennemis pourtant, 
                                                
8  Gilles Marcotte, Écrire à Montréal, Montréal, Boréal, coll. « Papiers collés », 1997, p. 50-51. 
9  Ibid., p. 51. 
10  Sous le gouvernement de Wilfrid Laurier, le ministre Clifford Sifton ouvre les frontières canadiennes à 
plus de trois millions d’immigrants en provenance d’Europe lors de la grande vague migratoire de 1901-
1914, la plus grande de l’histoire au pays. Alors qu’un bon nombre des nouveaux arrivants se dispersent 
partout au pays, d’autres, comme les Juifs yiddishophones, choisissent de s’établir à Montréal dans les 
environs de la Main, où leur communauté, la plus importante à l’époque, compte près de 30 000 individus. 
(Pierre Anctil, Saint-Laurent, la Main de Montréal, Sillery, Éditions du Septentrion, 2002, p. 48-49.) 
 5 
nous ne les détestions pas à mort. Comme nous, ils étaient pauvres et communs, ils 
avaient des familles nombreuses et parlaient mal l’anglais11. 
 
Ce qui ressort davantage de ces disputes « dues beaucoup plus à l’ennui […] qu’à la 
haine raciale12 », c’est la saleté, le caractère disparate et l’amalgame d’odeurs et de sons 
typiques de la Main. Dans l’ensemble, ces thèmes associés au mélange des cultures et à 
une vie diurne foisonnante recoupent celui du « trouble » qui avait caractérisé la 
« grande rue » chez Boucher de Boucherville, mais ils sont ici transportés du côté de la 
« positivité vitale13 », pour reprendre l’expression de Marcotte. Ainsi, la rue Saint-
Laurent s’anime dans la cacophonie et le désordre, au grand plaisir du narrateur qui 
l’entrevoit comme une source de divertissement et de réconfort :  
La rue Saint-Laurent est située deux rues à l’est de la rue Saint-Urbain. Riche en 
surprises et en pittoresque, mais sordide et bruyante. Bruyante à l’extérieur, 
bruyante dans les boutiques et magasins où la marchandise, meubles ou légumes, 
est soit inesthétique, soit endommagée. Les pancartes annoncent encore : RABAIS 
FANTASTIQUES ou DEVONS TOUT LIQUIDER, mais les aubaines 
recherchées avec âpreté sont illusoires. Peut-être le sont-elles depuis toujours14.  
 
Désormais plus grouillante et diversifiée, la rue Saint-Laurent s’est transformée au fil du 
temps et au rythme de l’immigration, sans toutefois délaisser son côté « sale » et 
« sordide ». Elle endosse ces deux dimensions, les mêle et fait miroiter toute sa 
bigarrure, sa diversité. C’est là, dans le tumulte de la foule, que vient se perdre le 
« promeneur » d’Andrée Maillet, à la dérive, loin de l’insipidité d’un quotidien 
sclérosant  :  
Ainsi, le samedi soir, je tends à n’être qu’un promeneur sans identité afin de 
m’identifier à ceux qui vont et viennent. J’oublie un instant qu’il me faudra rester 
là où l’on m’attend sans hâte, et quand il arrive, ce moment de retourner chez moi, 
j’ai bel et bien le sentiment de « prendre mon trou », selon l’expression de mon 
père15.  
 
                                                
11  Mordecai Richler, Rue Saint-Urbain, traduit de l’anglais par René Chicoine, Montréal, Bibliothèque 
québécoise, 2002, p. 81. 
12  Ibid., p. 80. 
13  Gilles Marcotte, op. cit., p. 52. 
14  Mordecai Richler, op. cit., p. 77. 
15  Andrée Maillet, Nouvelles montréalaises, Montréal, Beauchemin, 1966, p. 103. 
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Pour le « promeneur », « prendre son trou » revient effectivement à faire comme tout le 
monde, à entrer dans un moule aliénant. La Main, en contrepartie, est grouillante et 
pleine de rebondissements ; elle vitalise le promeneur et lui donne l’impression de 
voyager, de quitter l’anonymat du « chez-soi », afin d’être « un homme retrouvé parce 
qu’égaré au milieu des étrangers16 ». En estompant les différences et en réduisant les 
distances, la multiplicité de visages fait ainsi fondre les obstacles qui l’empêchent de 
retrouver son humanité et une part certaine de son identité. Mais la foule, selon 
Marcotte, c’est aussi le spectaculaire, avec l’idée du faux, du clinquant et de 
l’inauthentique que cela véhicule. Il y a là une sorte de théâtre urbain qui pratique 
l’artifice et le trompe-l’œil et qui accueille les manifestations les plus détachées de leur 
réalité. « Où est le mensonge ? Où est la vérité ? » se demande Pierre Perrault dans un 
fragment poétique intitulé « La Main, propriété des égarés ». Sensible à ces questions 
contradictoires, il décrit une rue Saint-Laurent pour le moins paradoxale, où l’on « joue 
du vécu » et l’on improvise des personnages éphémères : « En ce lieu de mensonge qui 
ne s’encombre pas de sentiments hors d’usage, [il] entend et [il] entrevoi[t] d’autres 
héroïnes qui se fabriquent une âme de circonstance17 ». Difficile, ici, de ne pas revenir 
au « trouble » sur lequel la Main insiste sans cesse, en soulignant cette fois la confusion 
émanant des constructions malhabiles et peu durables, une sorte d’incertitude qu’on y 
rencontre, presque inévitablement. Et, ne serait-ce pas justement, à la lumière de ces 
apparitions de la Main dans la littérature, cette espèce de flou et de désordre, propice à 
l’égarement, mais aussi au changement, qui fascinerait constamment les écrivains 
lorsqu’il est question de cette artère ? 
 
Comme plusieurs autres écrivains, Michel Tremblay s’est grandement intéressé à 
la rue Saint-Laurent et il demeure l’un de ceux qui, dans l’ensemble de son œuvre, 
explore le plus abondamment les clairs-obscurs et l’étrangeté de ce corridor urbain. Son 
écriture à la fois crue, marginale et théâtrale, s’inscrit pertinemment dans l’univers de la 
Main et, plus particulièrement, dans celui du Redlight où aboutissent et se meuvent ses 
personnages les plus colorés. On peut dès lors se demander de quelle façon ces derniers 
                                                
16  Ibid., p. 77. 
17  Pierre Perrault, J’habite une ville, textes choisis et mis en forme par Pierre Laforest, Montréal, 
L’Hexagone, 2009, p. 126. 
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parviennent à s’inscrire dans ce microcosme. Leurs choix trouveraient-ils des 
motivations communes ? Ou serait-ce plutôt un mode d’être particulier qui 
caractériserait plus largement ce groupe ? Et dans l’affirmative, existerait-il un 
rapprochement entre ces personnages et le reste de la Main, protéiforme et 
majoritairement immigrante ? 
 
Pour tenter une réponse, il faut s’intéresser à la nature même de l’artère dans 
l’œuvre de Tremblay et au rôle qu’elle joue chez les protagonistes. Reprenant les thèmes 
du désordre, de l’impur et du « trouble » qui l’ont de longue date caractérisée, la Main 
de Tremblay apparaît certes sous un visage véreux et obscène, mais elle dévoile 
également (si l’on veut bien entendre résonner le substantif qui compose le dernier 
adjectif (ob-scène)) un univers du spectacle et de la représentation. Cette dimension, très 
approfondie chez Tremblay, suggère l’idée que le microcosme où aboutissent ses 
personnages s’apparente à la scène d’un théâtre sur laquelle ces derniers jouent, 
consciemment ou non, une gamme de numéros variés. Tels de véritables acteurs, ils 
viennent fouler, en provenance du Plateau Mont-Royal, l’espace scénique de la Main. 
L’œuvre tremblayenne est en effet peuplée de personnages qui sont en réaction à leur 
milieu d’origine et qui cherchent l’occasion d’un nouveau départ. Or, pour s’insérer dans 
l’univers théâtral qu’ils trouvent sur la rue Saint-Laurent, ils doivent se soumettre à un 
jeu d’apparences et de trompe-l’œil qui, selon notre hypothèse, révèle d’eux-mêmes et 
de leur communauté une identité individuelle, collective et culturelle « trafiquée ». Ce 
mode d’être serait la condition de leur inscription sur la Main, une condition d’ailleurs 
très similaire à celle des communautés immigrantes, et expliquerait que ces groupes, en 
apparence irréconciliables, trouvent sur le même terrain, un contexte favorable pour leur 
émancipation. 
 
L’œuvre de Michel Tremblay est particulièrement variée, alternant les genres et 
les mêlant, à l’occasion, grâce notamment à une écriture qui joue beaucoup sur les 
formes du discours. Elle n’en dégage pas moins une impression d’unité à laquelle 
Laurent Mailhot associe la figure du tricot, qu’il nomme le « tisser ensemble18 ». De ce 
                                                
18  Laurent Mailhot, Ouvrir le livre, Montréal, L’Hexagone, 1992, p. 164. 
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point de vue, l’image caractérise plutôt bien l’esthétique de l’œuvre tremblayenne, où les 
fils d’une écriture à la fois théâtrale et romanesque s’entrecroisent et se recoupent pour 
former une étoffe uniforme et cohérente. Le lecteur ou le spectateur est ainsi invité à se 
promener d’un genre à l’autre afin de suivre les personnages dans leurs innombrables 
allées et venues, passant de l’espace scénique à l’espace du roman, indistinctement. Cela 
explique notre choix de traiter conjointement le roman et le théâtre, un choix d’autant 
plus nécessaire qu’il permet d’embrasser un espace-temps qui déborde un seul genre. En 
effet, bien que les « Chroniques du Plateau-Mont-Royal » soient parues après le « cycle 
théâtral des Belles-Sœurs », elles permettent par analepse de découvrir l’enfance de 
certains personnages et, par comparaison avec leur vie adulte, de comprendre le contexte 
qui a influencé leur évolution et motivé leurs agissements. Deux pièces de théâtre 
retiendront notre attention en raison de leur richesse, mais aussi de leur traitement plus 
abouti de l’identitaire : il s’agit d’Hosanna (1973) et de Sainte Carmen de la Main 
(1976). Nous étudierons également le roman Le trou dans le mur (2006), qui malgré les 
trente années séparant sa date de parution de celle des autres œuvres à l’étude, reconduit 
et ravive principalement le monde interlope du Redlight en dévoilant la parole inédite, et 
tout aussi révélatrice, de personnages plus obscurs. Évidemment, l’étude de la rue Saint-
Laurent à travers certains textes de Michel Tremblay ne permettra qu’un examen 
fragmentaire de l’artère décrite par d’autres écrivains. C’est pourquoi les œuvres 
sélectionnées s’appuieront sur un corpus secondaire qui pourra corroborer les 
hypothèses avancées et aider ainsi à mieux comprendre le rôle et le statut particuliers de 
la Main dans le tissu montréalais.  
 
Si la considération de la Main dans les œuvres à l’étude permet de mieux 
comprendre les enjeux d’un cadre spatial lui-même en tension avec le milieu qui 
l’entoure, comme nous le verrons dans le premier chapitre, elle ne suffit cependant pas à 
expliquer de quelle façon l’artère s’anime ni à expliquer que les marginaux de Tremblay 
ressentent le besoin d’y incarner un personnage pour échapper à leur misérabilisme. 
Contrairement au lieu qui, selon Michel de Certeau, « est une configuration instantanée 
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de positions [qui] implique une indication de stabilité19 », « l’espace est existentiel20 », il 
est l’expérience d’une relation au monde ; en d’autres termes, « l’espace est un lieu 
pratiqué21 » qui devient signifiant grâce aux individus qui y interagissent. C’est ce « lieu 
pratiqué » qu’il conviendra d’analyser chez Tremblay, du point de vue de personnages 
qui ne cessent de trafiquer leur identité. Dans cette perspective, le second chapitre 
explorera les stratégies employées par les personnages pour assurer les effets de 
doublure et expliquer les comportements qui en découlent. Qu’il s’agisse de maquillage, 
de déguisement ou de travestissement, nous verrons que ces puissants moyens de 
dédoublement participent en réalité de la catégorie plus large des masques. Représentant 
un pouvoir attrayant, ils permettent autant aux travestis qu’aux vedettes de jouer un 
personnage modelé à l’aune de leurs ambitions. L’envie d’être plus puissant est souvent 
l’un des buts recherchés, mais la possibilité de se mettre à l’abri derrière cet écran est 
également un enjeu. Loin de n’être que bénéfiques toutefois, les masques mènent les 
personnages vers ce que Jean Paris identifie comme « une altération permanente et 
changeante à la fois22 ». Ce paradoxe du masque est particulièrement visible chez 
certains personnages qui se retrouvent pris entre deux peaux, tenaillés par la duplicité 
qui les habite. Il soulève surtout un questionnement quant à la possibilité de toute 
identité stable.  
 
Le corollaire d’une ambivalence aussi généralisée entre l’être et le paraître n’est 
pas sans influencer le discours des protagonistes, dont les propos font eux aussi, à leur 
façon, office de masques. Leur langage devient tantôt une manière de s’octroyer du 
pouvoir, tantôt une possibilité de désamorcer des situations tendues, grâce notamment à 
l’humour et à l’autodérision. Mais c’est sans doute la tendance des personnages à 
moduler leur voix selon le rôle à incarner qui exacerbe le mieux la multiplicité qui les 
habite et qui manifeste leur volonté d’être un autre. Leur discours les trahit 
constamment, comme nous le verrons dans le troisième chapitre, révélant leur doublure 
                                                
19 Michel de Certeau, L’Invention du quotidien 1 - Arts de faire, Paris, Gallimard, Folio essais, 1990 
[1980], p. 173.  
20  Idem. 
21  Idem. 
22  Jean Paris, Univers parallèle 1 – Théâtre, Paris, Éditions du Seuil, 1975, p. 34. 
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sous le couvert d’une manipulation langagière qui, de ce point de vue, a toutes les 
apparences d’une « langue trafiquée ». Cette idée impose à son tour un rapprochement 
entre le mode d’expression des personnages et le joual qu’utilise Tremblay dans bon 
nombre de ses pièces. Mal reçu par plusieurs critiques qui le considèrent comme une 
forme abâtardie de français, ce sociolecte trouve en effet un lieu accueillant sur la Main, 
parmi la cacophonie des idiomes où il perd son caractère conflictuel. Tremblay 
l’applique à toutes les sauces, que ce soit à ses monologues ou aux chœurs, ce qui a pour 
effet de le sacraliser, en quelque sorte, et d’en faire une langue hybride dans laquelle les 
formes et les figures de la plus haute théâtralité se mêlent au langage populaire. Nous 
verrons alors que le joual, combiné à un jeu sur les apparences, appelle à un 
renversement des codes et des valeurs établies qui rapproche le théâtre de Tremblay du 
courant carnavalesque. Les conflits et les tensions poussant les personnages à trafiquer 
leur identité semblent ainsi dépasser la sphère individuelle pour s’étendre à la 
collectivité de la Main, qui témoigne, par l’adoption d’un rire rabelaisien et de 
comportements qui embrouillent les codes, de son besoin de faire les choses autrement.  
 
En aboutissant sur le boulevard Saint-Laurent, les marginaux de Tremblay vont 
en effet à l’encontre des valeurs de leur communauté. Réfractaires au conformisme qui 
se généralise sur le Plateau Mont-Royal, ils optent pour des modes de vie plus subversifs 
qui dénoncent l’inaction et les tabous. À ce titre, le côté frivole du Redlight répond assez 
bien à leur envie d’adhérer à des valeurs plus libératrices, qui soulignent, en retour, la 
difficulté d’accepter de telles positions dans une société donnée. Mais cet univers qu’ils 
choisissent majoritairement est aussi et surtout celui des spectacles et de la 
représentation. Sous le feu des projecteurs, ils s’adonnent aux numéros les plus inusités, 
se pliant aux traditions du showbiz qui trouvent de profondes racines sur le boulevard 
Saint-Laurent. Leur inspiration est multiple et elle puise indistinctement dans un large 
répertoire : tantôt, ce sont les grands classiques du théâtre et du couplet français 
qu’interprètent les marginaux, tantôt ce sont les hymnes populaires américains qu’ils 
entonnent avec énergie. Au milieu de ces références culturelles variées, que ce soit dans 
les domaines cinématographique, théâtral ou musical, l’émergence de productions 
artistiques plus locales n’est pas évidente. La performance des marginaux apparaît alors 
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paradoxale puisqu’elle est à la fois habitée par une volonté d’imiter les grands modèles 
et motivée par un besoin d’originalité, ce qui vient questionner leur identité culturelle, et 
plus largement, celle de la communauté d’où ils proviennent. 
 
En nous inspirant des expressions d’Hubert Aquin et de Jean Bouthillette, qui 
associent respectivement le Canadien français à un être « pris entre deux ombres23 » et à 
un « agent double24 », nous tâcherons de voir, dans le dernier chapitre, comment les 
marginaux de Tremblay se trouvent eux aussi à jouer double jeu, pris entre deux cultures 
dominantes. Bien qu’elles aient une portée idéologique certaine, ces expressions 
méritent tout de même d’être considérées dans la mesure où elles dénotent une 
ambiguïté bien réelle, une sorte d’imposture du sujet qui serait, dans le contexte de la 
Main, vulnérable à diverses manifestations culturelles. Plus particulièrement, c’est dans 
le milieu artistique et dans la vie quotidienne que se produirait une lente contamination, 
qui n’est d’ailleurs pas étrangère à certains penseurs de l’américanité comme Raymond 
Montpetit. Sa façon d’aborder l’environnement et l’espace de nos activités, ceux de cette 
« autre culture québécoise25 », perméable à la culture de masse américaine, correspond 
plutôt bien à l’idée d’une identité bariolée, métissée, et elle orientera notre façon de 
penser l’identité culturelle des marginaux. Ultimement, il sera pertinent de voir si cette 
notion peut également s’appliquer aux diverses communautés immigrantes qui ont 
emprunté l’espace de la Main. Fascinées par une Amérique hors-norme, elles auraient 
été confrontées, tout comme les personnages de Tremblay, à de nouveaux enjeux 
identitaires, notamment celui d’assumer une tension constante entre tradition et 




                                                
23  Jean Bouthillette, Le Canadien français et son double, Montréal, L’Hexagone, 1972, p. 15. 
24  Hubert Aquin, « La fatigue culturelle du Canada français », Liberté, vol. 4, no 23, mai 1962, p. 320. 
25  L’expression fait référence à un article de Raymond Montpetit, « L’autre culture québécoise. La 





























Du Plateau Mont-Royal au boulevard Saint-Laurent 
 
 
La configuration des villes, à laquelle Montréal n’échappe pas, est souvent 
déterminée d’après un découpage de zones et de territoires qui exacerbent, tantôt 
symboliquement tantôt concrètement, les tensions et, parfois, les exclusions engendrées 
par une cohabitation entre classes sociales et communautés d’horizons différents. 
Transposés dans la littérature, ces zones et territoires investis par les personnages 
deviennent signifiants puisqu’ils reflètent une réalité sociale, politique et culturelle 
qu’un auteur présente. À cet égard, les romans et les pièces de théâtre de Michel 
Tremblay partagent un panorama commun : ils décrivent et exploitent des lieux 
circonscrits qui se chargent d’une valeur toute particulière pour les personnages qui y 
évoluent. Le Plateau Mont-Royal des années 1940 et 1950 est l’un de ces lieux ; les 
familles décrites par l’auteur dans le « cycle des Belles-sœurs » et les « Chroniques du 
Plateau-Mont-Royal » vouent un attachement profond à ce quartier ouvrier qu’elles 
connaissent bien et duquel elles ne s’éloignent que très rarement. De la rue Papineau au 
boulevard Saint-Laurent grouille ainsi un peuple grégaire au quotidien coloré et vivant, 
dont l’envers, comme dans toute communauté, expose aussi son lot de tabous et de 
dissensions internes. 
 
1.1 La Main, frontière ambiguë  
 
Vaste plateforme s’inscrivant géographiquement dans l’Est de la ville, le Plateau 
Mont-Royal de Michel Tremblay est régi par une organisation interne précise. D’un côté 
se trouvent le parc Lafontaine, les ruelles animées où jouent les enfants, les boutiques de 
la rue Mont-Royal et les appartements de la rue Fabre, autant d’endroits où la vie 
familiale trouve un terreau fertile pour ses activités. De l’autre côté, à l’ouest, le 
boulevard Saint-Laurent est le refuge des proscrits et des marginaux. C’est aussi le lieu 
d’une hétérogénéité assumée, d’un regroupement disparate de visages et de cultures. Si 
l’ensemble du Plateau est un terrain où la promiscuité d’un voisinage connu procure 
aplomb et assurance, rien n’est moins certain une fois atteinte sa limite occidentale. 
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Dans La Grosse Femme d’à côté est enceinte, s’aventurer sur cette artère représente 
pour la grosse femme et ses amies un passage périlleux, car elles doivent toutes, sans 
exception, de l’argent aux Juifs. En minorité dans ce lieu de passage où la diversité des 
cultures et des langues empêche l’homogénéisation, le cortège de dames troque son 
entrain pour le mutisme le plus complet : « Tant que le tramway longeait la rue Mont-
Royal, elles étaient chez elles, elles faisaient tous les temps […]. Mais quand le tramway 
tournait dans la rue Saint-Laurent vers le sud, elles se calmaient d’un coup et se 
renfonçaient dans leurs bancs de paille tressée. » (GF, 19) À l’ouest de cette frontière 
interne du Plateau, l’anglais et l’argent galvanisent un rythme de vie qui leur est 
foncièrement étranger. Il s’agit pour elles du « grand inconnu » (GF, 19). 
 
Selon Michel De Certeau, la frontière assume conjointement le rôle de marquer 
une limite interne et de faire un pont entre deux espaces. En ce sens, il affirme qu’« elle 
mène un double jeu. Elle fait le contraire de ce qu’elle dit. Elle livre la place à l’étranger 
qu’elle a l’air de mettre dehors26 ». La Main de Michel Tremblay a dans cette 
perspective tous les attributs de la frontière, en ce qu’elle sépare à la fois la ville en deux 
territoires distincts et qu’elle constitue une sorte de no man’s land aux limites plus ou 
moins définies. Véritable entre-deux, l’espace créé, en même temps qu’il accentue 
l’exclusion des groupes de part et d’autre de la césure, constitue un lieu de transition et 
d’échanges. Le boulevard Saint-Laurent endosse donc simultanément ces deux fonctions 
intrinsèques à la frontière comme une sorte de dualité, voire une sorte d’ambiguïté, que 
son orientation trompeuse27, ses appellations variées28 et son statut arbitraire29 font 
immanquablement résonner. Nous noterons également, à la suite de Simon Harel dans 
                                                
26  Michel de Certeau, op. cit., p. 189. 
27  Dans le roman Toute la terre à dévorer d’André Vachon, les personnages évoquent à plusieurs reprises 
l’idée selon laquelle la rue Saint-Laurent est faussement orientée dans un axe nord/sud puisque le soleil, à 
un certain moment de l’année, se couche en plein dans son axe : « Il n’y a pas plus droit que Saint-
Laurent, mais plus on la remonte, la grand-rue, et plus elle fiche le camp, plus elle dérive sur la gauche et 
à l’ouest de là où les affiches disent qu’elle s’en va. » (André Vachon, Toute la terre à dévorer, Paris, 
Éditions du Seuil, 1987, p. 19.) 
28  Michel Tremblay, comme plusieurs auteurs, alterne indistinctement les noms en usage pour désigner 
l’artère : boulevard Saint-Laurent, rue Saint-Laurent, Main. 
29  Même si l’artère est officiellement un boulevard dans les registres de la Ville de Montréal, le narrateur 
dans Le trou dans le mur remarque que « personne ne l’appelle jamais ainsi parce qu’il est à peu près 
impossible de considérer cette artère plutôt laide comme un boulevard ». (Michel Tremblay, Le trou dans 
le mur, Montréal, Leméac, 2006, p. 183.) 
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Le voleur de parcours, que le recours aux noms de saints dans la toponymie des villes 
« n’est pas un geste gratuit lorsqu’il s’agit de certifier l’autochtonie de ses habitants en 
se référant à une nomination divine30 ». En contraste, l’anonymat associé à l’appellation 
« Main » dénote un refus d’appropriation territoriale. Harel en déduit que « la Main est 
le refus du nom propre ou l’attribution d’un éponyme dérisoire parce qu’offert, dans sa 
neutralité apparente de centre, à la multiplicité des migrations31 ». Tout comme la 
frontière, qui se dérobe aux tentatives de désignation onomastique et qui, 
conséquemment, entretient son ambivalence, la Main évite d’être associée à l’une ou 
l’autre des cultures dominantes grâce à la neutralité de son nom et demeure ce « lieu-
tiers », pour reprendre l’expression de De Certeau, qui appartient paradoxalement à tous 
et à personne.  
 
Le fait que la Main cultive son ambivalence et résiste aux tentatives 
d’appropriation a notamment permis à des individus et à des communautés d’y prospérer 
hors de la sphère de ressemblance, dans un milieu perméable aux différences. Qu’ils 
soient migrants de l’intérieur, comme nous le verrons avec les personnages de Tremblay, 
ou qu’ils proviennent de pays éloignés, les nouveaux arrivants en ville trouvent sur cette 
artère le lieu d’un renouveau, d’un « premier attachement », où ils peuvent s’adapter et, 
parfois, se réinventer. C’est le cas des immigrants juifs – comme plusieurs autres 
communautés immigrantes – qui se sont immiscés sur le boulevard Saint-Laurent, dans 
cet espace ouvert au milieu de l’Est francophone et de l’Ouest anglophone. La Main est 
rapidement devenue pour eux une terre d’accueil, un pis-aller acceptable pour assurer 
leur survie. Dans des conditions économiques difficiles et un climat sociopolitique 
parfois hostile, les tentations de ghettoïsation étaient grandes pour ces communautés. Il 
faut toutefois noter que malgré leur existence, les ghettos n’ont jamais été complètement 
hermétiques à la rencontre de l’étranger sur la Main, une lecture par ailleurs suggérée 
par la fragmentation du ghetto32 dans le recueil de courtes nouvelles Rue Saint-Urbain 
                                                
30  Simon Harel, Le voleur de parcours, Montréal, XYZ, coll. « Documents », 1999, p. 29. 
31  Idem. 
32  Chez Richler, la représentation du ghetto oscille constamment entre repli et ouverture. La rue Saint-
Urbain (voisine de la Main) est présentée à la fois comme une rue unique et occupée en majorité par des 
Juifs, et comme une route nationale. L’espace stable du quartier juif devient ainsi un lieu de transit, il tend 
à s’ouvrir avec la notion de passage.  
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de Mordecai Richler. C’est davantage sous le mode d’une cohabitation plus ou moins 
harmonieuse, à bien des égards perméable à un « jeu d’interactions et d’entre-vues33 », 
que les étrangers et les marginaux vivent leurs rapports sur l’artère.  
 
Rue unifiée mais diversifiée, la Main s’apparente plus spécifiquement à ce que 
Michel Foucault nomme une « hétérotopie », « [laquelle] a le pouvoir de juxtaposer en 
un seul lieu réel plusieurs espaces, plusieurs emplacements qui sont en eux-mêmes 
incompatibles34 ». Cela expliquerait, à notre sens, l’existence du Redlight dont les 
activités contrastent pour le moins fortement avec l’orthodoxie des communautés 
environnantes. Cette idée est notamment corroborée par le personnage de Willy 
Ouellette, un itinérant du Redlight dans Le trou dans le mur, alors qu’il explique au 
narrateur que « les Juifs se mêlent de leurs affaires, pis nous autres des nôtres » (TDM, 
92). Même si chacun s’entr’aperçoit, mais préfère vaquer à ses occupations, il en ressort 
une certaine impossibilité de se dérober au regard de l’autre dans ce milieu hétérogène. 
En ce sens, la Main apparaît comme une mosaïque, composée à la fois par les étrangers 
et les marginaux qui la peuplent et lui impriment les traits de leur spécificité.  
 
Il nous semble toutefois que la conception spatiale de l’hétérotopie ne peut, hors 
d’un contexte temporel, apporter un éclairage suffisamment précis sur l’hétérogénéité de 
la Main et sa tendance à l’instabilité. Le seul fait d’évoquer le nom de cette rue 
déclenche en effet dans l’imaginaire une association entre une époque donnée et un 
secteur défini, avec la vie et les activités qu’il était possible d’y retrouver. À cet égard, 
Willy Ouellette fait la distinction entre la vieille Main, celle des « émigrants » 
(TDM, 92), du « tissu à la verge pis [d]es boutons de culottes » (TDM, 92), et la nouvelle 
Main, « celle de la petite pis de la grande pègre, celle de l’argent vite faite, vite 
dépensé » (TDM, 92). Si la première s’est étiolée avec le temps au profit de la seconde, 
elle demeure bien présente dans la mémoire de l’itinérant qui n’hésite pas à reconnaître 
qu’elle était à cette époque « leur domaine » (TDM, 92) (celui des immigrants). 
L’émergence du Redlight dans les années 1930 a toutefois contribué à l’une des 
                                                
33  Michel de Certeau, op. cit., p. 187.  
34  Michel Foucault, Dits et écrits IV 1980-1988, Paris, Éditions Gallimard, sous la direction de Daniel 
Defert et François Ewald, 1994, p. 758. 
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nombreuses transformations de la Main et eu pour effet de repousser vers le nord les 
individus qui étaient plus réfractaires à ce quartier malfamé. Elle a du même coup 
imprimé du mouvement à la rue Saint-Laurent, un peu comme l’avait fait la succession 
des vagues d’immigration au début du XXe siècle. Le dynamisme de la Main ne 
reposerait donc pas seulement sur une configuration spatiale particulière, où sont 
juxtaposés des quartiers hétérogènes (hétérotopie), mais sur un mouvement rythmé par 
l’émergence et la disparition de ces quartiers à travers le temps. Faisant alterner une 
relative stabilité, du moins par intermittence, et un mouvement régénérateur, elle 
entretiendrait un paradoxe de taille qui ajoute à son ambivalence, puisqu’on ne sait trop 
si elle est un port d’attache ou un lieu de transit. S’il est difficile, voire impossible, de 
trancher, nous retiendrons néanmoins la propension de la Main à l’instabilité, au 
mélange et au changement, ce qui favorise plutôt bien, de ce point de vue, une forme de 
marginalité, aussi bien ethnique que sociale. 
 
Considérant la diversité et le caractère changeant de la Main, l’étude de l’univers 
des pièces de théâtre et des romans de Tremblay se limitera à un segment spatialement 
défini, le Redlight, et à une époque précise dans l’imaginaire de l’auteur et dramaturge, 
soit celle des années 1940 et 1950. Bien que délimité dans l’espace et le temps, ce 
secteur n’en reconduit pas moins l’ambivalence de la Main grâce à ses deux orientations 
contrastantes : tandis que l’effervescence du showbiz fait miroiter une carrière 
triomphale, la prostitution répandue est plutôt associée à la perversion et à la déchéance. 
Ainsi, Tremblay considère le Redlight – et par extension la Main – tantôt comme le trou 
le plus infect, tantôt comme une sorte de plateforme qui procure à ses personnages 
marginaux une visibilité accrue, l’occasion d’une seconde chance. Sa vision est 
notamment partagée par Pierre Perrault qui, à l’instar de Tremblay, signale lui aussi le 
statut indéterminé de la Main, cette rue dont on ne saura jamais si elle « est un sommet, 
ou le lit boueux d’une rivière désertée par les poissons35 ». Il est donc légitime que 
l’association entre ce territoire et les « laissés pour compte » de Tremblay, bien souvent 
des travestis incarnant eux aussi une gémellité paradoxale, s’y fasse de façon 
complémentaire. Peu importe leur statut ou leur classe sociale, peu importe qu’ils 
                                                
35  Pierre Perrault, op. cit., p. 121. 
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parviennent à connaître la gloire ou à l’inverse, qu’ils sombrent dans la déchéance, ces 
personnages ne peuvent échapper à leur besoin constant d’être en représentation, le seul 
moyen qu’ils ont pour parvenir à se réinventer et à délaisser leur « maudite vie plate » 
(BS, 12), leitmotiv enclenché avec Les Belles-sœurs. Ainsi, sur l’échiquier qu’est le 
Plateau Mont-Royal clignotent à une extrémité les feux attrayants du Redlight qui 
attirent tel un aimant ces marginaux en quête d’une seconde vie. Dans la littérature 
tremblayenne, leur migration marque un nouveau départ et le Redlight en est la scène 
désignée. C’est ce secteur coloré de la Main que l’écrivain peuple d’individus qui 
cherchent un nouveau territoire à ratisser, un espace de toutes les possibilités, laissant 
entrevoir liberté, gloire et argent. 
 
1.2 Une terre d’accueil pour les marginaux  
 
Le défi des personnages de Tremblay d’exposer ouvertement leur différence à 
l’encontre des valeurs admises par leur communauté en est un de taille. Bien souvent, 
lutter pour faire respecter les choix qui les animent demeure plus complexe et 
décourageant que la fuite hors de la sphère de ressemblance. La quête d’une terre 
accueillante, à l’abri des idées reçues et des traditions limitatives, demeure alors une 
solution intéressante pour les plus marginaux. Migrants de l’intérieur, ils choisissent de 
quitter les milieux plus réfractaires à leur quête d’authenticité et se déplacent vers la 
Main qui leur apparaît beaucoup plus salutaire. Parmi ces personnages, les homosexuels 
et les travestis représentent pour une large part ceux qui cherchent un nouveau milieu où 
partager la réalité de leur exclusion. Deborah Heller Feinbloom explique, en parlant du 
travestissement, que le choix inévitable de l’endroit où s’exposer publiquement et du 
moment où se donner en représentation est directement influencé par le souci d’une 
réceptivité effective : 
When speaking of cross-dressing, one must always remember the assumption of 
setting – a time, a place, and an audience […]. In that « defining » of the setting, 
both actor and audience must be aware of one another […]. If the actor’s 
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expectations and audience’s response are divergent, communication breaks 
down.36 
 
Le manque de communication entre certains personnages et leurs proches entraîne en 
effet un déni de leur condition et, parfois, une incompréhension généralisée de leur 
orientation sexuelle, ce qui les motive à trouver une scène où ils seront plus justement 
reconnus. Pour Hosanna, un personnage clé de Tremblay, l’homosexualité et le 
travestissement sont carrément évacués du discours dans le milieu familial. La mère de 
Claude (ce dernier deviendra Hosanna après sa migration sur la Main) est très peu 
réceptive à l’orientation qu’a décidé de prendre son fils. Elle choisit délibérément 
d’ignorer sa condition – de « fai[re] semblant qu’à voit rien » (HO, 42), de ne pas 
« parler de ça » (HO, 40), de taire le fait qu’il soit « de même » (HO, 41) –, ne faisant 
qu’entretenir par ses nombreuses périphrases le tabou embarrassant qui met à mal leur 
relation. Cette fermeture, plutôt que d’avoir facilité l’affirmation sexuelle de Claude, a 
contribué à créer une bombe à retardement qui n’attendait que l’endroit et le moment 
propices pour exploser. Ainsi, Hosanna explique son cheminement après avoir vécu son 
enfance dans la honte et l’isolement : « Chus pas partie de Saint-Eustache à-moitié 
morte de honte, pis à-moitié couverte de bleus pis de morviats pour rester dans l’ombre à 
Montréal ! Tout c’que j’avais, c’tait ma grande boîte, pis ma grande boîte est vite 
devenue une des plus grandes boîtes de la ville ! » (HO, 64) Respectée sur la Main où les 
gens qu’elle côtoie l’acceptent sans condition, Hosanna peut ainsi extérioriser 
pleinement sa sexualité, même si le personnage qu’elle incarne, comme nous le verrons, 
tombe dans l’excès et crache son mépris.     
 
Pour Édouard, un autre personnage central de l’œuvre tremblayenne, 
l’indifférence et le déni de sa famille face à son homosexualité sont aussi à l’origine de 
sa migration vers la Main. Très jeune, son goût du déguisement l’amène à revêtir des 
vêtements féminins, un prélude à l’élaboration du personnage travesti de la Duchesse de 
Langeais des années plus tard. Son inclination pour l’apparence féminine, même si elle 
suggère une certaine anormalité, voire le germe d’une homosexualité latente, est 
                                                
36  Deborah Heller Feinbloom, Transvestites & Transsexuals : Mixed Views, New York, Delacorte 
Press/S.Lawrence, 1976, p. 18. 
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volontairement ignorée par Victoire, sa mère, qui préfère faire « semblant de pas 
comprendre, comme d’habitude ! » (DR, 468) Pire, elle cherche même à camoufler cette 
source de honte aux yeux des autres : « Même quand a’ me surprenait avec ses robes, 
quand j’étais petit, a’ voulait rien comprendre pis a’ disait à tout le monde que j’me 
déguisais en roi mage ou ben donc en Ali Baba ! » (DR, 468) C’est évidemment avec du 
recul qu’Édouard revisite les scènes de son enfance, en identifiant la source de cet 
inconfort qui l’a contraint, devenu adulte, à briser le moule hermétique de la famille 
pour afficher ouvertement son orientation sexuelle. La grosse femme, la belle-sœur et 
confidente d’Édouard, montre elle aussi une grande réserve face à la question gay, une 
réalité qu’elle refuse de nommer, tout comme la mère de Claude : « On n’a jamais 
reparlé… de ça… depuis la fois… Mais j’y ai ben repensé, Édouard, pis ça me rentre pas 
dans’tête… J’veux dire… J’comprends que ça existe mais… j’arrive pas à trouver 
comment vous faites ça…» (DR, 466) Hésitant, son commentaire témoigne de son 
malaise et de la difficulté qu’elle éprouve à aborder ce sujet délicat. Victoire et la grosse 
femme constituent donc cette résistance plus généralisée que rencontre Édouard d’une 
part, le motivant à chercher un nouveau territoire où son homosexualité sera reconnue, 
sans obstacle. 
 
D’autre part, Édouard choisit aussi de migrer vers la Main puisqu’il est incapable 
de supporter le territoire de son enfance pour lequel il éprouve une profonde aversion, 
l’associant inexorablement à la « roture » et à la « plèbe ». Ce sentiment d’infériorité 
s’accroît à la lecture de L’histoire des Treize de Balzac, alors qu’il découvre le noble 
destin de la Duchesse de Langeais qui contraste avec sa condition modeste. Convaincu 
qu’une vie d’opulence et de distinction représente la seule voie vers la plénitude, il 
décide, au moyen du travestissement, de troquer sa condition misérable de vendeur de 
souliers contre l’avenir prometteur que lui procurera sa nouvelle identité empruntée de 
duchesse : « Quand j’me r’garde dans le miroir j’vois ben que j’peux pas être un gros 
mâle américain mâcheur de gomme pis trousseur de jupons ! De toute façon, les 
hommes sont trop plates ! » (DR, 469) Partant de cette prémisse, Édouard tente d’abord 
de laisser sa marque à l’auditorium du Plateau parmi une foule de spectateurs, puis au 
Ritz Carlton aux côtés de grandes vedettes du showbiz, en incarnant pour la première 
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fois son personnage de duchesse. Or, le succès de son entreprise est mitigé : même si 
Édouard prend goût à cette transformation et à ce statut qu’il revendique, il réalise qu’il 
n’est ni à sa place parmi les grandes vedettes, trop vraies pour son personnage, ni parmi 
les gens du Plateau Mont-Royal, engoncés dans leur vie sans relief. C’est ainsi, raconte 
la narratrice dans Le cahier rouge, que la Duchesse « était descendue un bon soir de la 
rue Mont-Royal […], elle était un peu en exil et venait tâter le terrain d’un nouveau 
secteur à ratisser… […] elle n’avait pas d’autre choix que d’essayer de se trouver un 
nouvel endroit où planter sa croix » (CR, 182).  
 
Si la fuite de la communauté et la migration vers la Main permettent à Claude et 
à Édouard d’éviter d’avoir à vivre leur marginalité au quotidien, ce déplacement 
représente pour d’autres un moyen de venger le mépris dont ils sont l’objet dans leur 
milieu d’origine et d’exercer un pouvoir sur autrui. Incarnant depuis leur enfance le rôle 
de souffre-douleur, Hosanna et Tooth-Pick trouvent sur la Main un environnement 
accueillant pour reproduire le schéma dominé-dominant dont ils étaient jadis les 
victimes. Alors qu’Hosanna s’en remet au pouvoir destructeur de sa langue de vipère 
pour s’imposer tout en méchanceté sur la Main, extériorisant les insultes longtemps 
accumulées, Tooth-Pick, l’acolyte de Maurice, choisit de reproduire dans le Redlight le 
climat de peur que lui avait imposé son père :   
Quand chus débarqué […] dans le redlight, sur la Main, […] j’étais blessé dans 
mon corps et dans mon âme et j’m’étais juré que je me laisserais pus avoir par 
personne. J’avais laissé mon père, sa boisson, sa ceinture de cuir et son bat de 
baseball à Nominingue et y était pus question, jamais, que quelqu’un me touche 
sans que je l’aie demandé. (TDM, 202) 
 
Aux côtés du roi de la pègre, Tooth-Pick perpètre les crimes les plus sordides en se 
trouvant désormais à l’autre bout de la ceinture de cuir. La Main devient pour lui 
l’endroit où pallier les insatisfactions de son enfance par le truchement d’un personnage 
de mafioso qui s’autorise les pires coups. Maurice, pour sa part, n’a pas à s’inventer un 
personnage pour s’arroger son pouvoir de proxénète, ce qu’il fait plutôt naturellement 
« avec son sourire hautain, déjà, sa dégaine de jeune fauve prêt à tout, même à donner, 
pour arriver à ses fins, sa stupéfiante adresse dans le mensonge et le faux-fuyant » 
(DR, 450). Son aboutissement sur le boulevard Saint-Laurent fait partie de l’ordre des 
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choses et scellera le pacte qui l’unira à l’artère, dont la nature interlope cadre plutôt bien, 
de ce point de vue, avec son tempérament. Ainsi, raconte le narrateur dans La Duchesse 
et le Roturier,  
il promenait depuis quelque temps son insolente beauté d’un bout à l’autre du 
Plateau Mont-Royal en attendant […] de prendre le tramway Saint-Laurent qui le 
mènerait directement et pour toujours soit dans le Red Light où sa viande pas trop 
faisandée serait appréciée à sa juste valeur, soit sur la Main en plein essor et déjà 
légendaire où le proxénétisme, la terreur ou le commerce des paradis artificiels en 
feraient un homme respecté et puissant. (DR, 450) 
 
En choisissant d’exercer un métier peu enviable et condamné, dans une large mesure, 
par la société, Maurice s’en remet à l’univers de la Main, le seul capable d’endosser ses 
activités illicites loin des regards réprobateurs.  
 
Enfin, il faudrait noter que la Main dans l’œuvre de Tremblay est aussi le lieu de 
convergence des artistes, fascinés qu’ils sont par ce monde du spectacle qui fait miroiter 
liberté, gloire et argent. Dans À toi, pour toujours, ta Marie-Lou, le boulevard Saint-
Laurent est l’occasion pour Carmen de tourner le dos à une vie familiale aliénante et trop 
conventionnelle qui accorde peu d’importance aux intérêts artistiques qui l’animent. La 
mort inopinée de ses parents à la fin de la pièce est accueillie comme une délivrance, une 
invite à quitter « c’te maudite trappe à rats » (AT, 86) qui la retient prisonnière et qu’elle 
a trop longtemps endurée. La pièce s’articule d’ailleurs autour de son retour à la maison, 
alors qu’elle tente en vain d’enjoindre sa sœur Manon à agir et à se révolter : « Vide-toé 
la tête ! Mets tes souvenirs à’ porte ! Sors de ton esclavage ! Reste pas assis là, à rien 
faire ! FAIS QUEQU’CHOSE ! » (AT, 92) Cette dernière préfère toutefois sa vie 
étriquée au changement et, de ce fait, perpétue le misérabilisme de ses parents. Carmen, 
à l’opposé, préfère la liberté à l’asservissement. En troquant la prison familiale pour la 
scène du Rodéo sur la Main, elle emboîte le pas du changement, malgré le scepticisme et 
l’incompréhension de sa sœur Manon : 
 
CARMEN – Chus v’nue au monde dans’marde, pareille comme toé, Manon, mais 
au moins, j’essaye de m’en sortir ! 
 
MANON – En chantant des chansons de cow-boy, au Rodéo ! 
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CARMEN – Pour moé, être libre, c’est de chanter des chansons de cow-boy, au 
Rodéo, pis après ! (AT, 70) 
 
Originale, la conception qu’a Carmen de la liberté – chanter des chansons western – est 
loin d’être partagée par sa sœur et, on le devine, par ses parents puisque leur mort 
marque symboliquement la chute du dernier obstacle qui empêchait son émancipation 
artistique. Comme quoi, le changement et l’affirmation de la différence sont souvent mal 
reçus dans le giron familial, et plus largement dans une communauté donnée, où les 
membres préfèrent s’opposer à l’anormalité plutôt que de s’y adapter. Pour Carmen, la 
Main demeure le seul endroit où sa liberté peut être totale, sans la résistance de sa sœur 
Manon et le frein qu’auraient pu appliquer ses parents. Sa migration prélude ainsi à son 
odyssée dans le monde du spectacle tout en marquant une rupture définitive avec le 
carcan familial. Elle souligne par ailleurs son émancipation face à la condition des 
femmes, très souvent soumises au dictat masculin à l’époque. En gagnant sa vie, elle 
acquiert une certaine autonomie et évite de demeurer au foyer en reprenant la même 
position que sa mère Marie-Louise, désillusionnée et privée de liberté. 
 
Grâce à la thématique de l’arrivée en ville, la comédie musicale Demain matin, 
Montréal m’attend met elle aussi en scène des personnages qui convergent vers la Main, 
attirés par le succès et l’argent. Après avoir remporté un concours amateur dans son 
patelin, Louise, une chanteuse de genre, refuse de se borner à une gloire locale, trop 
étriquée pour ses ambitions : « J’ai gagné le trophée Lucille Dumont ! J’vous l’avais ben 
dit que j’étais bonne ! Pis demain, j’m’en vas à Montréal ! » (DM, 10) Empruntant le 
chemin de sa sœur Rita, elle ne peut résister à l’effet hypnotisant de la Main, avec ses 
cabarets électrisants. Ce choix, tout comme celui de Carmen, est motivé par une envie de 
liberté, par le désir de rompre avec le climat ennuyant de la maison : « Chus tannée 
d’avoir juste du monde qui s’ennuie autour de moé, maman ! » (DM, 14) Mais il est 
surtout motivé par le désir d’agir coûte que coûte, même si cela implique de respirer de 
l’air pollué et de vivre dans la saleté, comme elle l’avance dans la chanson « De l’air ! ». 
En ce sens, cet air vicié rappelle métaphoriquement le caractère ambivalent de la Main : 
lieu de renouveau et de tous les possibles, notamment pour les artistes, cette artère n’en 
demeure pas moins un milieu où le succès peu vite devenir suffocant.  
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La migration des personnages vers la Main est somme toute assez fréquente dans 
l’œuvre de Tremblay. Qu’elle soit motivée par l’envie d’affirmer leur différence, par une 
soif de pouvoir ou par un besoin de liberté ou de succès, elle n’en demeure pas moins 
une solution tangible qui offre l’avantage d’une certaine reconnaissance et la possibilité 
d’un renouveau. Les personnages n’hésitent d’ailleurs pas à tout mettre en œuvre pour 
favoriser la réussite de leur nouveau départ et, à cet égard, l’élan qui les mène vers la 
Main évoque en quelque sorte l’entrée des acteurs sur une scène. Afin d’assurer l’effet 
du premier contact avec leur entourage, ces derniers doivent s’imprégner des traits du 
personnage qu’ils souhaitent incarner. En outre, leur migration s’accompagne d’un jeu 
sur les apparences, une réalité qu’exprime la narratrice Céline dans Le cahier noir, alors 
qu’elle entrevoit avec fébrilité son futur passage de waitress du Sélect à « créature » de 
la Main : « C’est plus qu’un changement, c’est une métamorphose. » (CN, 251) Le 
mouvement vers la Main constitue en effet un moment charnière au cours duquel un 
changement radical affecte l’attitude, l’apparence et la vocation des marginaux. Ainsi, 
ces derniers font advenir sur la scène du Redlight autant de visages maquillés, de noms 
loufoques et de manières insolites que leur permet leur imagination. Ils deviennent ce 
qu’ils n’ont jamais pu être en révélant inconsciemment, par leur nouvelle apparence et 
leur nouvelle vocation, ce qui freinait leur émancipation. Ils contrebalancent aussi et 
surtout leur marginalité et, parfois, la douleur de leur exclusion par l’exubérance d’une 
performance. Leur nouveau départ s’effectue ainsi sur cette frontière, là où leurs 
ambitions peuvent être vues de tous. 
 
1.3 Une rue théâtrale 
 
Qu’elle soit un lieu d’errance ou de sociabilité, de marchandage ou de tractations, 
la rue demeure un espace balisé qui est fondamentalement doté d’une personnalité. 
Définir celle du boulevard Saint-Laurent représente sans contredit un défi de taille qu’il 
serait difficile de relever sans élargir nos horizons vers d’autres disciplines d’étude. Une 
caractéristique récurrente de la Main retiendra cependant notre attention : la dimension 
théâtrale de l’artère, très présente chez Tremblay, expliquerait que bon nombre des 
personnages se sentent appelés à y jouer un rôle, comme sur une scène. Même si 
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quelques rares dissidents comme Gloria ou Maurice dans Sainte Carmen de la Main 
comparent la rue à un trou crasseux, l’isotopie de la Main, en général, tend à porter sur 
l’univers des spectacles et du théâtre, sur une représentation continuelle basée sur les 
apparences. Cette dimension, qui serait certainement à considérer dans la personnalité de 
la Main, est particulièrement appuyée par la confession de Tooth-Pick dans Le trou dans 
le mur. Ce dernier se vante en effet d’avoir habilement manipulé certains individus du 
Redlight, comme s’il avait décidé, en tant que metteur en scène, de l’organisation d’une 
pièce dans laquelle il dirigerait les acteurs : « J’ai dirigé pendant des années un numéro 
de magicien que même ceux qui sentaient que Maurice en était pas vraiment la vedette 
ont pas pu dévoiler au grand jour parce qu’y était trop bien monté […] J’ai été un grand 
metteur en scène, dans mon genre. » (TDM, 208) Tooth-Pick parcourt en effet l’espace 
scénique du Redlight, choisissant ceux qui méritent de rester sous les feux comme ceux 
appelés à disparaître, car ils nuisent au déroulement de sa pièce de gangster. Il avoue 
ainsi au narrateur François Laplante avoir réglé leur cas aux têtes brûlées, comme 
Carmen, la Duchesse ou Jean-le-Décollé, tel un illusionniste qui trafique la scène de son 
spectacle pour produire les effets de disparition : « Y avaient toutes disparu de la scène 
par une trappe que j’avais préparée moi-même ». (TDM, 214) Toute l’action s’y déroule 
effectivement comme s’il en tirait les moindres ficelles, pouvant faire apparaître ou 
disparaître les acteurs des coulisses, les faire monter ou descendre de scène.  
 
Les derniers moments de la Duchesse de Langeais, la reine incontestée du 
Redlight, témoignent également de cette dimension théâtrale qui habite les personnages 
jusqu’à la moelle. Dans Le trou dans le mur, Willy Ouellette, témoin du dernier souffle 
de la Duchesse, raconte de quelle façon cette dernière a obstinément voulu assumer son 
rôle jusqu’au bout pour sauver son honneur et sa réputation. Ainsi, dit-il, 
 
quand la Duchesse a remonté la Main comme une reine, avec le couteau 
planté dans le ventre parce qu’a voulait pas mourir comme une nobody au 
fond d’un parking, entre deux poubelles pis des aiguilles de dope, pis quand a 
s’est effouerrée au coin de Saint-Laurent pis Sainte-Catherine, avec les 
entrailles qui y pendaient entre les mains, plus majestueuse qu’elle l’avait 
jamais été (TDM, 90),  
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elle a désespérément voulu fouler, une dernière fois, la seule scène où elle se sentait chez 
elle, livrant, dans un ultime effort, la performance de sa mort. La mort de la Duchesse a 
ici quelque chose de dramatique, notamment rendu par le contraste des registres, de cette 
reine déchue au milieu des détritus qui pourtant continue de briller comme une véritable 
star. Ce n’est pas un hasard si le comparatif nobody, symbole même de l’anonymat et de 
la « désidentification » – une désidentification d’autant plus forte qu’elle est associée à 
l’anglais, la langue de l’étranger –, est utilisé pour exprimer toute l’angoisse qu’elle 
ressent à l’idée d’une mort secrète et anonyme, à des milles de celle qu’aurait un acteur 
sur scène, au vu et au su de tous. Dans Le trou dans le mur, le terme est dénigré par la 
plupart des fantômes pour qui la vie ombragée d’un nobody constitue l’antithèse de 
l’interprète en représentation, avide de reconnaissance et de visibilité. Même Willy 
Ouellette, qui gagne son pain en mendiant sur le boulevard Saint-Laurent, choisit de se 
distinguer artistiquement des autres sans-abri, préférant à la simple quête une collecte 
rythmée par son harmonica. Lui aussi soumis aux exigences de la performance, il est 
familier avec les principes d’éclairage qui mettent en valeur les acteurs au théâtre. Ainsi, 
il se prête volontiers à ce jeu de position et affirme que « d’habitude, [il s’]installe dans 
la lumière pour que les passants [le] voient comme y faut parce que si y entendent juste 
[sa] musique, y sauront pas nécessairement d’où à vient pis [il] risque de perdre de 
l’argent » (TDM, 95). Comme Tooth-Pick et la Duchesse, Willy Ouellette ne peut 
échapper au besoin d’être « en représentation » dans ce décor qui lui rappelle 
constamment que son quotidien est une véritable mise en scène. 
 
À ce titre, le décor urbain qui donne forme à la Main participe dans une large part 
à sa dimension théâtrale. Il répond en quelque sorte aux lois de la représentation en 
prenant vie ou en se figeant selon l’éclairage qui l’illumine. Sous les feux des 
projecteurs, sa toile de fond dévoile un monde artificiel qui s’anime au crépuscule et bat 
au rythme de la nuit. En revanche, l’effet hypnotisant de ce monde perd de son attrait 
avec la lumière du petit matin, comme le remarque le narrateur Des nouvelles 
d’Édouard en décrivant la laideur et le quelconque de la Main : « Tout était sans 
couleur, sans relief, sans intérêt ». (NÉ, 626) En effet, sur cette scène, « le glamour, c’est 
la nuit ; le jour, ce monde de l’illusion prend une pâleur pathétique qui serre la gorge » 
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(NÉ, 629). Un tel contraste est plus particulièrement observable au Boudoir, un cabaret 
administré par Fine Dumas, qui montre deux visages opposés selon l’heure du jour. 
Céline, une employée récemment embauchée comme hôtesse dans cet établissement, en 
dresse un portrait éloquent dans Le cahier rouge :  
Vide, comme ça, quelques minutes avant l’ouverture, alors que Madame n’a pas 
encore sollicité le concours de la fée électricité, le Boudoir me fait l’effet d’un 
décor de cinéma abandonné […]. Quand rien ne brille dans cette boîte à musique 
faite pour la lumière douce, flatteuse, pour le mensonge élevé au rang de grand art, 
quand la magie du faux-semblant n’a pas encore commencé à opérer et que 
l’envers du décor est trop visible, une angoisse glaciale vous prend au creux du 
ventre […]. La supercherie est évidente, tout à coup, le mercantilisme sans 
vergogne remonte à la surface et vous avez l’impression de vous retrouver à 
l’intérieur d’une machine à sous cassée. (CR, 78-79) 
 
De toute évidence, le décor du Boudoir apparaît faussement éclatant sous un éclairage 
qui dissimule son inconsistance. Il se veut ainsi un portrait en miniature de la Main qui, 
par son décor trompeur, se prête elle aussi à un double jeu : dépourvue de néons rouges 
et de marquises clignotantes, elle tombe dans la plus grande banalité, mais lorsqu’elle 
affiche ses couleurs la nuit venue, elle se métamorphose et sied davantage aux acteurs et 
aux travestis qui misent sur les déguisements et l’artifice. Et de fait, le décor accrocheur 
aux couleurs de la nuit est indissociable de l’esprit de la Main. Faut-il rappeler, à cet 
égard, que la mise en scène initiale de la pièce Sainte Carmen de la Main, en 1976, ne 
respectait que partiellement37 l’impact d’une facture visuelle fidèle à l’atmosphère 
éclectique de la rue, ce qui avait notamment entraîné des critiques acerbes et le retrait 
momentané de la pièce. Deux ans plus tard, en 1978, la mise en scène avait été modifiée 
pour y incorporer la loge de la chanteuse, des tronçons de tavernes et des néons 
flamboyants qui collaient davantage au véritable univers du Redlight, et partant, 
contribuèrent au succès de la pièce. 
  
Le décor de la Main, tout comme ceux qui se dressent sur la scène des théâtres et 
des salles de spectacles, est avant tout une reproduction qui vise à créer un effet de réel, 
destiné à subjuguer les individus qui l’observent ou qui y évoluent. Or, infiniment plus 
                                                
37  La critique s’attendait à voir le Coconut Inn, où chante Carmen, dans toute sa splendeur et son kitch, 
alors que dans les faits, seuls quelques éléments du décor donnaient une vague impression de taverne, 
plutôt austère.  
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cheap, il n’est que le pâle reflet d’une rue qui voudrait imiter les artères les plus 
électrisantes de ce monde. Le trompe-l’œil et l’artifice se généralisent donc un peu 
partout, et plus particulièrement dans le Redlight, où la supercherie dicte les conduites à 
adopter. Ainsi, le décor devient le complice des magouilles qui se trament sur la scène 
du Redlight en permettant de dissimuler les activités illicites qui ont cours dans bon 
nombre d’établissements « janusiens », ces « bêtes à deux têtes » (CR, 55) à la devanture 
officielle, mais à l’arrière-boutique frauduleuse. C’est notamment le cas du Boudoir, qui 
abrite derrière l’écran des numéros présentés un dense réseau de prostitution illégale. 
Valentin Dumas dévoile lui aussi l’imposture du décor de la Main en affirmant assouvir 
ses besoins de joueur compulsif dans des salles clandestines, les blind-pigs, souvent 
campées à l’arrière de commerces tout à fait légaux. Mais, pour le narrateur François 
Laplante dans Le trou dans le mur, c’est l’ensemble du Redlight qui trempe dans un 
monde trafiqué, où la règle du frelatage domine et où il est possible de tout trouver, 
« des paradis artificiels, aux femmes artificielles, en passant par la mauvaise nourriture 
et les mauvaises surprises » (TDM, 144). Les œuvres qui se déroulent sur la Main 
regorgent, à cet égard, de tout un champ lexical de la fausseté et de l’imitation cheap. 
Pour la duchesse de Langeais, cette fausseté se manifeste dans le milieu artistique, sur 
cette « Main d’opérette » (NÉ, 626) où elle et ses amies sont « toutes devenues une gang 
de mauvais figurants » (NÉ, 626). Plus généralement, ce monde qui voudrait 
désespérément avoir des airs de glamour, mais qui n’en a pas les moyens se contente 
d’imiter et d’emprunter des noms de cabarets et de restaurants à l’onomastique ridicule, 
véritable illustration de leur médiocrité. Ils portent les noms de Coconut Inn et de 
French Casino, de Montreal Pool Room et de Montreal Steamer et font moins rêver à 
des contrées éloignées qu’ils ne symbolisent leur pauvre imitation de culture américaine. 
En outre, ils contribuent surtout à faire rayonner un décor trompeur qui n’est pas sans 







1.4 Le chœur grec : poursuite d’une longue tradition théâtrale 
 
En accueillant les transfuges du Plateau et des environs qui quittent le cocon 
familial et transportent avec eux leurs insatisfactions et leurs revendications, la Main se 
fait le réceptacle du changement et du renouveau. Exploitant la nature théâtrale de cette 
artère afin d’y exposer ouvertement le drame des rejetés d’une communauté, Michel 
Tremblay y fait naturellement un rapprochement avec la tragédie grecque. Plus 
particulièrement, la présence du chœur grec, désormais un chœur de travestis et de 
« guidounes » dans sa version moderne et revisitée, annonce la tragédie qui se joue sur 
les planches du Redlight. Utilisé pour la première fois dans les Belles-Sœurs, le chœur 
réapparaît plus près du peuple cette fois, dans Sainte Carmen de la Main, la « pièce la 
plus locale38 » de Tremblay, et y trouve un contexte plus accueillant pour remplir son 
dessein annonciateur, son rôle de témoin, tout comme l’écrivain dans la société. Sa 
présence, qui montre la grandeur du théâtre grec, se superpose aux prestations country 
de Carmen dans une joyeuse confusion des genres qui ajoute à l’incongruité du 
spectacle. Plus de deux millénaires plus tard, les imposants théâtres de l’Antiquité font 
place au carrefour de la Main et de la Catherine, où une Carmen triomphale succède à 
l’Antigone de Sophocle et irradie tel un véritable « soleil […] v’nu au monde comme un 
coup de poing rouge » (SCM, 14). Tantôt, ce sont littéralement les personnages qui 
investissent leur rôle sur la Main d’une mission hellénistique. Jean-le-Décollé, pour 
légitimer son mordant de « bitch sans foi ni loi » (TDM, 169), s’identifie au coryphée 
des tragédies, celui qui intervient pour négocier par sa verve le sort des innocents. Mais, 
en s’associant grotesquement à « la Clytemnestre des pauvres, [à] la Hérodiade des bas-
fonds, [à] l’Agrippine du redlight » (TDM, 169), il creuse le fossé entre deux époques ; il 
s’attribue en quelque sorte une mission forcée, trop classique pour le statut abject et 
abâtardi de la Main, disant tout le ridicule et l’absurde de son entreprise. 
 
Cette absurdité, un thème récurrent dans les œuvres à l’étude, Michel Tremblay 
la cultive comme une nécessité. Si le mariage incongru de la tragédie et du Redlight lui 
permet en partie d’entretenir cette incohérence, la prédisposition des pièces du « cycle 
                                                
38  Martial Dassylva, « Une pièce inspirée de la tragédie grecque », La Presse, 13 mai 1978, p. D-1. 
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de la Main » à l’opéra vient renforcer leur adéquation à tout un univers invraisemblable 
et quasi irréel. Ainsi Tremblay avoue-t-il que « toutes [s]es pièces sont près de l’opéra, 
l’opéra étant pour [lui] l’absurdité complète, le théâtre parfait39 ». Les pièces qui mettent 
en scène des travestis colorés comme Hosanna ou la Duchesse se rapprochent 
intimement, pour reprendre les termes de Laurent Mailhot, de « l’opéra-bouffe » et de la 
« tragédie-péplum ». Bâtards, voire travestis, ces genres théâtraux servent bien les pièces 
de Tremblay dans la mesure où le chevauchement du comique et du tragique qu’ils 
endossent simultanément permet d’attaquer de grands tabous avec une pointe d’humour. 
Ils permettent aussi de faire une place privilégiée à la musicalité, celle inhérente au 
chœur de la tragédie et au chant de l’opéra. Les monologues sont minutieusement 
alternés, très souvent superposés, pour créer une joyeuse cacophonie qui ajoute à 
l’absurde. Quand les personnages ne se mettent pas concrètement à chanter, comme dans 
la comédie musicale Demain matin, Montréal m’attend, c’est tout juste s’ils ne 
commencent pas à élever la voix pour extérioriser puissamment leurs tourments dans 
Hosanna ou Sainte Carmen de la Main. La place de la musicalité, lorsqu’elle n’est pas 
concrètement perceptible dans la comédie musicale, transparaît à travers les numéros de 
chant empruntés, et elle sert sans doute, tout comme les noms de cabarets, à illustrer la 
prégnance de l’influence américaine dans la culture québécoise. Les pièces de Tremblay 
partagent, entre autres, quelques caractéristiques essentielles du genre, comme la 
légèreté de ton, l’accent mis sur la routine des chansons, de même que la reproduction 
d’une atmosphère de conte de fées. Toutefois, afin d’adapter cette sonorité étrangère à la 
Main, Tremblay procède, selon Renate Usmiani, à une altération du modèle initial40, à 
un trafic du genre ; ses pièces étant lourdement satiriques, la fin heureuse est ainsi 





                                                
39  Citation de Tremblay dans Laurent Mailhot, Ouvrir le livre, Montréal, L’Hexagone, 1992, p. 173. 
40  Renate Usmiani, Michel Tremblay, Vancouver, Douglas & McIntyre, 1982, p. 102. 
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1.5 De la scène à la performance 
 
La Main, telle que nous l’avons présentée et décrite jusqu’ici, jouit d’un 
traitement particulier chez Michel Tremblay. Géographiquement isolée à l’extrême ouest 
du Plateau Mont-Royal, elle est aussi éloignée d’une vie familiale plus rangée en raison 
du caractère controversé et souvent amoral de ses activités. Mais la Main se distingue 
surtout par son caractère théâtral, par le décor mystificateur du Redlight, de ses bars et 
cabarets à la réputation douteuse qui forment la toile de fond d’une scène située à mi-
chemin entre deux cultures. Symbole même d’un entre-deux malfamé, cette zone est 
ainsi disposée à accueillir les spectacles et les numéros les plus inusités. Les planches de 
ce théâtre urbain deviennent l’exutoire d’une faune bigarrée qui cherche un point de 
visibilité, l’occasion inespérée d’un nouveau départ.  
Or, l’intégration dans un nouveau milieu ne va pas de soi. Elle repose en grande 
partie sur l’adéquation entre un individu et ses pairs, entre l’expression qu’il donne de 
lui-même et l’impression que les autres en retirent. La façon dont il se présente ou se 
représente aux gens qu’il côtoie est donc rarement aléatoire. Dans ses travaux publiés en 
français sous le titre La mise en scène de la vie quotidienne, le sociologue Erving 
Goffman démontre que les interactions sociales d’un individu suivent très souvent un 
canevas comportemental analogue à celui qu’un comédien adopte lors d’une 
représentation théâtrale. Suivant Goffman, l’homme de tous les jours est partagé, comme 
l’acteur, entre une personnalité plus intimiste et le visage qu’il affiche devant son 
entourage. Indépendamment de ses objectifs, qu’il s’agisse simplement d’interagir avec 
ses interlocuteurs ou encore, de les berner ou de les contrarier, « il est de son intérêt de 
contrôler [leur] conduite […] et en particulier la façon dont ils le traitent en retour41 ». 
Notre hypothèse, nous le rappelons, propose que les marginaux du Redlight, à l’image 
d’un milieu imprégné par une constante ambiguïté, doivent trafiquer leur identité afin de 
pouvoir s’y inscrire et s’y fondre adéquatement. Cela implique aussi de recourir aux 
subterfuges les plus variés pour parvenir à imposer à leur entourage le type d’impression 
qu’ils souhaitent dégager. 
                                                
41  Erving Goffman, La mise en scène de la vie quotidienne. 1 La présentation de soi, Traduit de l’anglais 
par Alain Accardo, Paris, Les Éditions de Minuit, 1973, p. 13.  
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Afin de mieux comprendre de quelle façon les personnages de Tremblay 
trafiquent leur identité, nous avons choisi de nous inspirer des contraintes de la 
représentation dont doivent tenir compte les acteurs au moment d’exécuter une 
performance sur scène. Conjointement à l’idée amenée par Deborah Heller Feinbloom, 
selon laquelle « language and appearance make it possible for actors to develop, present, 
and share their identities, purposes, pasts, presents, and futures [and therefore] make up 
the currency for interaction42 », nous explorerons, d’une part, les divers modes de parure 
des personnages, que nous regrouperons sous le thème plus général du masque, en 
portant une attention sur leurs implications et leurs conséquences du point de vue d’une 
identité individuelle. D’autre part, nous verrons que le trafic identitaire ne consiste pas 
simplement en un frelatage esthétique, mais qu’il est aussi redevable à un travail 
d’altération et de dédoublement de la langue qui souligne l’ambiguïté habitant les 
personnages de Tremblay.  
                                                






























Du masque comme trafic de l’identité 
 
 
Un masque pousse continuellement autour de tout esprit profond, du fait de 
l’interprétation constamment fausse, à savoir plate de toute parole,  
de tout pas, de tout signe de vie émanant de lui. 
 
Friedrich Nietzsche, Par-delà le bien et le mal 
 
2.1 Les masques : de la tragédie grecque au théâtre de Tremblay 
 
L’idée de dédoublement – « faire deux d’une unité43 » –, appliquée au théâtre, 
s’inscrit dans une longue tradition qui, de l’Antiquité grecque en passant par le Moyen 
Âge et la Renaissance, trouve un écho certain dans les représentations contemporaines. 
Le théâtre de Michel Tremblay et, en général, l’univers qu’il peuple de personnages au 
caractère aussi flamboyant que diversifié, n’y fait pas exception. Si ceux qui habitent le 
Plateau Mont-Royal apparaissent dans la trivialité de leur quotidien, donnant à voir leur 
personnalité sans fard ni artifice, ceux qui arpentent la Main ne s’offrent que très 
rarement à nu, préférant se cacher derrière une identité d’emprunt qui puise à même une 
apparence étrangère et un langage de composition. Par leur façon de présenter une voix 
et un visage différents à leur entourage, ils participent au jeu d’une représentation 
codifiée, très apparenté à celui de l’acteur sur scène, qui, par le truchement de son 
personnage, ne coïncide déjà plus avec lui-même. Ce jeu de parure et de dédoublement 
évoque, à plusieurs égards, la tradition du port du masque chez les comédiens de la 
tragédie grecque, lesquels entraient en symbiose, le temps du spectacle, avec l’entité à 
incarner. Il incombe toutefois de nuancer cette idée puisqu’en grec ancien, un mot 
unique, prosôpon, servait aussi bien à désigner le masque, le visage, la personne et l’acte 
dramatique44. L’utilisation d’un terme à caractère polysémique a notamment eu pour 
effet de détourner l’attention accordée à l’objet comme dispositif de dissimulation. 
                                                
43  Josette Rey-Debove et Alain Rey (dir.), Le Petit Robert, dictionnaire alphabétique et analogique de la 
langue française, Paris, Le Robert, 2011, p. 560. 




Pourtant, les Grecs connaissaient la portée des notions d’entité dramatique et 
d’interprétation théâtrale, mais ne les approfondirent jamais significativement, si bien 
que dans la tragédie grecque, le masque était généralement reconnu pour son absence 
d’intériorité, comme le remarque l’anthropologue John James : 
To think of the mask as an appendage to the human actor is to destroy the basis of 
the ancient masking convention by inviting the audience to peer behind and 
demand of the actor that he shall cease merely to support the action, and shall 
begin instead to exploit the action in the service of inwardness45. 
 
Or, dans son théâtre et ses romans, Michel Tremblay s’attarde non seulement au côté 
performatif et utilitaire du masque, mais encore, il montre sa dimension aliénante et son 
emprise sur l’intériorité du personnage qui en fait usage. Ce dédoublement entre la 
personne et le masque ne s’est opéré qu’au passage vers le Moyen Âge. Selon A. David 
Napier, l’objectification de la personne chrétienne a changé la perception du théâtre. À 
la suite d’Augustin, « who viewed theater and its personea as antithetical to true 
identity46 », le masque a acquis une connotation artificielle et inauthentique par rapport à 
la véritable nature de l’individu qui le porte, soulevant l’enjeu d’une dualité, peu 
exploitée chez les Grecs, entre la projection apparente et l’être sous la façade. 
D’instrument autrefois employé pour souligner les limites humaines, le masque est 
devenu libérateur, offrant comme substitut à l’être de multiples paraîtres. Au XVIIIe 
siècle, comme le remarque Ross Chambers, Diderot cristallise cette idée en décrivant 
désormais le comédien comme le contraire d’un possédé : « En pleine possession de ses 
moyens, il s’emploie à créer une illusion n’ayant aucune commune mesure avec son être 
réel, et résultant entièrement de sa volonté d’"imiter". Son masque n’est plus destiné à 
révéler un dieu, mais à cacher un homme47. » L’idée d’une représentation trompeuse, 
grâce à laquelle un individu cherche à s’effacer derrière l’artifice, est aussi celle que l’on 
retrouve dans la dimension moderne du masque. 
 
Dans le corpus à l’étude, les masques existent bel et bien : le travestissement, le 
déguisement, le maquillage, les parfums et les drogues en sont des formes dérivées, car 
                                                
45  John Jones cité dans A. David Napier, Masks, Transformation, and Paradox, Berkeley, University of 
California Press, 1986, p. 9. 
46  A. David Napier, op. cit., p. 9. 
47  Ross Chambers cité dans Lucienne Serrano, Jeux de masques, Paris, Éditions A.-G. Nizet, 1977, p. 11. 
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ils se prêtent, tout comme la langue (un aspect que nous approfondirons dans le 
troisième chapitre), à l’art de paraître, à la volonté de cacher et de transformer, à l’idée 
de provoquer. Ils sont aussi le signe manifeste de l’inadéquation de certains personnages 
par rapport à leur milieu d’origine et, à bien des égards, par rapport à leur propre visage. 
Leur refus d’adhérer aux normes et aux catégories socialement définies et légitimées par 
leur communauté façonne chez eux une identité déviante qui explique en partie ce 
profond besoin de changement. Pour le sociologue Howard Becker, la déviance est « le 
produit d’une transaction effectuée entre un groupe social et un individu qui, aux yeux 
du groupe, a transgressé une norme48 ». Outsider49, cet individu est non seulement 
« considéré comme étranger au groupe50 », mais il estime aussi que « ses juges sont 
étrangers à son univers51 ». La stigmatisation dont il est l’objet devient alors le 
catalyseur d’un changement, un appel insistant à faire usage de stratégies pour panser la 
blessure de l’exclusion et conforter une identité fragilisée, incertaine et ambiguë. Dans 
plusieurs cas, l’adoption ou l’élaboration d’un masque semble une solution aussi rapide 
qu’efficace. Faut-il se surprendre si bon nombre des marginaux de Tremblay, à force 
d’avoir été contraints à ne pas être eux-mêmes, en sont arrivés à cette solution et ont 
abouti dans le Redlight, comme s’ils avaient été appelés ou naturellement attirés par le 
spectacle, symbole évocateur de la représentation ? Du moins, c’est en ce sens 
qu’abonde A. David Napier dans l’essai Masks, transformation, and paradox lorsqu’il 
affirme que le fait d’avoir à gérer une forme de marginalité expliquerait « the high 
concentration of illegitimates and of male homosexuals in the theatre and the 
entertainment industry52 ». Il ajoute que les professions liées à ce milieu « differ from 
the general run of occupations in that they require their members to be able to play 
radically different parts on different occasions and to segregate incompatible parts of 
their lives53 ». Prédisposés à se donner en représentation, les marginaux de Tremblay 
profitent donc d’un milieu propice où jouer sur le registre de l’être et du paraître, où 
                                                
48  Howard S. Becker, Outsiders : études de sociologie de la déviance, Traduit de l’américain par J.-P. 
Briand et J.-M. Chapoulie, Paris, Éditions A.-M. Métailié, 1985, p. 33. 
49  L’expression est utilisée par Howard S. Becker pour caractériser l’individu déviant et elle est aussi à 
l’origine du titre de son essai. 
50  Howard S. Becker, op. cit., p. 25. 
51  Ibid., p. 25. 
52  A. David Napier, op. cit., p. 31. 
53  Idem. 
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composer avec le simulacre et le mensonge qu’autorise le masque. Si son utilisation 
produit un effet assuré, elle endosse aussi le fait que le masque relève d’une stratégie 
purement illusoire dont le subterfuge, quelle qu’en soit la durée, est toujours, en 
définitive, provisoire. Cette dimension à la fois factice et éphémère liée à l’usage du 
masque justifie en partie notre choix de recourir à l’idée d’un « trafic » pour illustrer ses 
effets sur l’identité des personnages de notre corpus. Notre choix se base également sur 
la nature même de la Main, une artère fortement orientée vers des idéaux mercantiles, 
qui disposerait déjà ceux qui la fréquentent à entrer dans sa valeur marchande.  
 
2.1.1 La Main et les masques, une question de trafic 
 
La Main historique est une artère où les affaires et le commerce ont toujours 
occupé une place prépondérante, une réalité qui a également trouvé un écho dans la 
littérature. Chez Michel Tremblay, la Main n’est-elle pas en effet le lieu où les 
tenanciers juifs assurent leur négoce, où les vedettes comme Carmen et Gloria 
participent d’un marché du spectacle et où la pègre, quant à elle, opère un vaste réseau 
de drogues et de prostitution ? Ce penchant naturel de la Main pour les affaires ne date 
pas d’hier, mais il tend par contre à adopter une forme assurément plus véreuse dans les 
écrits de Tremblay. L’accent porte davantage sur le côté malveillant et illicite du 
Redlight qui endosse plutôt bien, sous cet angle, l’idée d’un trafic ou d’un commerce 
illégal. Or ici, il s’agit d’un marchandage d’individus qui se déroule dans une sorte 
d’économie parallèle au marchandage orienté vers une consommation plus matérialiste. 
Si les marginaux de la Main sont par moments manipulés comme de vulgaires produits, 
c’est qu’ils sont profondément habités par l’esprit du Redlight qui attise leur besoin 
d’être en représentation. Une fois embarqués dans le négoce de la Main, les stars et les 
travestis sont soumis au dictat du marché : Carmen et Louise, par exemple, carburent 
aveuglément au succès ; d’autres, comme Paula-de-Joliette, sont esclaves de leur 
maquillage qu’elles refusent d’enlever en public ; plus perversement, d’autres essuient 
les contrecoups du métier par « leurs habitudes de fuite dans les paradis artificiels […] 
comme Babalu avec l’alcool et même la pauvre Mae East avec le crack » (TDM, 162). 
Englués dans ce système, ils deviennent en grande majorité des proies alléchantes pour 
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la pègre qui en fait le trafic et s’octroie même jusqu’à l’ultime veto, le regard de mort 
sur l’individu devenu trop inutile ou dérangeant. Leurs pratiques manipulatrices sont 
dignes des plus grandes magouilles et ne perdent jamais de vue leurs objectifs 
mercantiles : « [Ce sont] les gars de la pègre [qui] fournissent les guidounes pis les 
travestis en drogue, mais si y tombent dedans, y les punissent parce qu’y font moins 
d’argent ! » (TDM, 94) Même lorsque les affaires vont bien, avec Carmen par exemple 
qui fait vibrer la Main au son de ses yoddles, le désir de faire fructifier l’investissement 
demeure alléchant : Maurice, habité jusqu’à la moelle par une préoccupation marchande, 
comme en témoigne son pseudonyme (Maurice-la-piasse), est prêt à payer un 
perfectionnement à sa protégée Carmen, à Nashville, pour qu’elle lui permette de 
décupler ses profits à son retour en ville. Trafic humain, s’il l’est en partie, le marché 
qu’assurent Maurice et Tooth-Pick répond à tout le moins à une organisation 
commerciale frauduleuse qui correspond, en somme, à l’idée première qu’on associe au 
trafic comme négoce clandestin. 
 
Le terme « trafic » gagne davantage en intérêt lorsque l’on s’arrête au prédicat 
« trafiquer » dont il dérive, plus particulièrement à la deuxième acception du verbe. 
D’après Le Petit Robert, trafiquer quelque chose équivaut à « se livrer à diverses 
manipulations sur (un objet, un produit), en vue de tromper sur la marchandise54 ». À cet 
égard, Yves Jubinville a habilement relevé dans l’article « Claude Inc. Essai socio-
économique sur le travestissement » les traces d’un marché des biens et des valeurs 
identitaires dans la pièce Hosanna de Michel Tremblay. Selon lui, Hosanna vibre au son 
du marché en transigeant son nom (Claude/Hosanna/Elizabeth Taylor/Cléopâtre), et les 
métamorphoses qui en résultent « correspondent à ses déplacements dans l’espace socio-
économique de la fonctionnalité55 », alors qu’elle alterne sa nécessité d’être une « Reine 
du Nil ou du foyer, [une] vedette de cabaret ou [un] coiffeur56 », c’est selon. C’est aussi 
elle qui attribue une valeur monétaire à son statut de courtisane, commercialisant sa 
nature humaine au même titre qu’un vulgaire objet : « La guidoune à cinquante cennes 
                                                
54  Josette Rey-Debove et Alain Rey (dir.), op. cit., p. 2592.  
55  Yves Jubinville, « Claude Inc. Essai socio-économique sur le travestissement » dans Gilbert David et 
Pierre Lavoie (dir.), Le Monde de Michel Tremblay. Tome 1 : Théâtre, Montréal, Éditions Lansman, 2003, 
p. 109. 
56  Idem. 
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est au coton pour le moment d’asteur… » (HO, 16) Elle n’est d’ailleurs pas la seule à 
déprécier sa valeur puisque ses consoeurs et confrères de la Main abusent également 
d’une isotopie du « bon marché » et du « cheap » qui correspond plutôt bien à 
l’inconsistance des affaires qui ont cours dans le Redlight.  
 
Dans le cadre de notre étude, nous considérerons également, en accord avec cette 
deuxième acception du terme « trafiquer », la richesse d’une pronominalisation du 
verbe, soit la possibilité de « se trafiquer » afin de tromper non pas sur la marchandise 
mais sur sa propre personne. En modifiant ainsi son enveloppe corporelle, en occultant 
son visage, en changeant ses manières de même que son langage, l’individu qui trafique 
son identité cherche à falsifier sa véritable nature pour masquer un malaise existentiel 
intenable et profiter, dans de rares cas, d’un renouveau identitaire salvateur. Il faudrait 
aussi considérer l’idée selon laquelle trafiquer un produit n’implique que très rarement 
une altération totale et définitive, une métamorphose complète et irréversible. Derrière la 
manipulation opérée et le voile posé apparaît en filigrane la véritable essence du produit. 
Lorsque ce produit est humain (un personnage inventé), il peut difficilement occulter les 
traces du modèle original (l’individu) qui subsiste, très souvent comme une souillure 
indésirable et tenace. Assujettis à une ambiguïté qui les habite, les personnages de 
Tremblay apparaissent donc comme des produits hybrides ; ils sont condamnés à 
d’aliénants allers-retours entre les vicissitudes de l’individu archétype et le jeu illusoire 
de l’individu qui se transmue, symbolisant, comme l’espace où ils se meuvent, un 
paradoxal entre-deux. 
 
2.2 Les motifs du trafic identitaire 
 
D’un point de vue anthropologique, l’étude des sociétés primitives permet de 
relever d’abondantes manifestations du masque, lesquelles tendent, pour la plupart, à 
converger vers des motifs d’utilisation récurrents. Selon Roger Caillois, ces motifs sont 
naturellement inspirés du monde animal et végétal avec lequel plusieurs communautés 
ethniques entretiennent des rapports étroits, si bien que le mimétisme animal se présente 
selon différents aspects qui trouvent leur harmonique chez l’homme :  
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Les mythes de métamorphoses et le goût du déguisement répondent au travesti 
[…] ; les légendes de chapeau ou de manteau d’invisibilité au camouflage ; la 
terreur du mauvais œil et du regard médusant,  l’usage que l’homme fait du 
masque, […] à l’intimidation produite par les ocelles et complétée par l’apparence 
ou la mimique terrifiantes de certains insectes57. 
 
Dans la littérature contemporaine, les personnages de Michel Tremblay portent eux aussi 
des masques et usent de subterfuges pour parvenir à trafiquer leur identité. Mais, aussi 
diversifiés que soient les moyens auxquels ils recourent pour atteindre leur but, les 
raisons qui motivent leur conduite ne s’écartent pas outre mesure de celles que 
recherchaient les sociétés primitives en changeant leur visage. En nous inspirant des 
fonctions principales que Roger Caillois comme bon nombre d’anthropologues 
attribuent au masque, nous retiendrons celles d’offrir la possibilité d’une métamorphose, 
de servir de moyen de protection et d’investir le porteur d’un pouvoir d’attaque 
intimidant. Nous verrons que la fonctionnalité du masque varie chez les travestis, les 
prostituées et les artistes, mais ne manque pas de confronter ces derniers au pouvoir à la 
fois alléchant et pernicieux qu’offre le dédoublement. 
 
 
2.2.1 La nature de la métamorphose : le cas d’Hosanna 
       
Nous vivons dans l’oubli de nos métamorphoses  
Paul Eluard, Le Dur Désir de durer 
 
Dans une étude consacrée à Luigi Pirandello, Domenico Vittorini s’intéresse à la 
pensée du dramaturge sur la question de l’être et du paraître. Il souligne notamment 
l’idée selon laquelle un individu, devant les limites et le prosaïsme de sa vie, cherche 
très souvent à en élargir les frontières pour paraître décent et héroïque aux yeux des 
autres. Comme il ne peut se soustraire aux interactions sociales du quotidien, il se cache 
derrière une personnalité factice et s’exprime au moyen d’une gestuelle exagérée, d’une 
élocution idéalisée. En choisissant d’afficher une artificialité extérieure, il refoule ainsi 
                                                
57  Roger Caillois, Méduse et cie., Paris, Gallimard, 1960, p. 31. 
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ses angoisses et sa pudeur à l’intérieur. Pirandello nomme se processus « costruirsi58 » 
ou « to build up oneself ». Les personnages pirandelliens, obsédés par leur raison qui 
leur tend des masques exaltants, sont pourtant conscients de l’inadéquation de leurs deux 
visages mais préfèrent assumer les risques de cette composition. Pour Pirandello, « as 
long as we endure in the tension of exaltation, we are not conscious of the extreme lack 
of sincerity in us, but, if we should happen to look into a mirror and see ourselves […], 
live suspended in the revolting image of our falseness […], we appear in all the pity of 
our betrayed humanity59 ». Même si le dramaturge exprime de la compassion à l’égard 
de ses personnages, il ne manque pas de les confronter à la désillusion qu’une telle 
construction entraîne inévitablement. Son traitement de l’être et du paraître a ainsi pour 
conséquences d’amener bon nombre de ses pièces grotesques à passer du ridicule au 
pathos.   
 
En lisant l’une des premières didascalies de la pièce Hosanna de Michel 
Tremblay, il est difficile de ne pas voir le rapprochement entre les deux poétiques : 
« Mais malgré ce déguisement grotesque, Claude-Hosanna-Cléopâtre ne doit pas être 
"drôle". C’est un travesti cheap avec tout ce que ça comporte de touchant, de triste, 
d’exaspérant et d’exaltant parce qu’exalté. » (HO, 13) L’approche pirandelienne et, en 
particulier, le principe de « costruirsi » s’accordent, à plusieurs égards, avec cette pièce 
de Tremblay dont les enjeux identitaires nous apparaissent étroitement liés au pouvoir 
expressif du corps. La métamorphose de Claude constitue en effet une construction 
complexe et multiple puisqu’elle repose sur la superposition de plusieurs couches 
distinctes qui rappellent les pelures d’un oignon. Chaque couche permet de renforcer la 
personnalité artificielle qu’il souhaite projeter et vient compenser l’absence d’une 
identité solide et stable. Claude, l’homme de tous les jours, parvient à adopter une 
nouvelle identité en modifiant son apparence couche par couche. Dans l’article « Tissus 
du désir », Shawn Huffman identifie trois couches liées à la construction d’Hosanna que 
nous reprendrons dans le cadre de notre étude ; il propose que la transformation de 
Claude se fasse au moyen d’une enveloppe olfactive, d’une enveloppe de maquillage et 
                                                
58  Domenico Vittorini, The drama of Luigi Pirandello, New York, Russel & Russel, 1969 [1935], p. 91. 
59  Ibid., p. 92. 
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d’une enveloppe textile60 qui tentent de reproduire au mieux l’image de laquelle elles 
s’inspirent : Elisabeth Taylor déguisée en Cléopâtre. Or, nous allons voir que cette 
image est loin d’être idyllique et qu’un décalage marqué sépare la projection idéalisée de 
l’apparence réelle. Alors, les différentes enveloppes auxquelles recourt Claude pour se 
métamorphoser et qui, à l’origine, visaient à remplacer son état psychique instable par 
l’extériorisation d’une identité forte, deviennent des sources aliénantes et décevantes qui 
se retournent contre lui.  
 
Tout d’abord, le moyen par lequel Claude entend parvenir à une transformation 
féminine repose sur une modification olfactive du corps. Il compte ainsi personnifier 
Hosanna en exhalant un parfum intense qui, mêlé à son odeur corporelle, dégagera des 
effluves aussi relevés que le personnage qu’il souhaite incarner. À l’image de la 
démesure du protagoniste, non seulement ce parfum laisse-t-il flotter une odeur forte et 
exagérée, mais est-il associé à un flacon tout aussi « hors-norme », comme le précise 
l’auteur en décrivant « une gigantesque bouteille d’eau de Cologne » (HO, 12) sur la 
coiffeuse. Il n’en faut pas moins pour déduire de ce contenant excessivement grand et de 
la vaporisation outrancière d’Hosanna, le désir tout aussi intense de camoufler une odeur 
associée à un Moi qu’elle tente d’oublier. Le résultat est toutefois loin de produire l’effet 
escompté, comme nous l’indique Tremblay dans les indications scéniques en ouverture 
de la pièce : 
Il serait d’ailleurs important qu’on puisse sentir, tout au long de la représentation, 
le parfum d’Hosanna ; un parfum très cheap, très lourd, très écoeurant ; un parfum 
tellement fort qu’il sent le renfermé ; un parfum qui a emprisonné Hosanna depuis 
des années et qui laisse des traces un peu écoeurantes d’Hosanna, partout où elle 
passe. (HO, 12)  
 
L’odeur est insupportable, s’exclame Cuirette tout au long de la pièce, rappelant à 
Hosanna par ses commentaires, l’écart entre le parfum de la femme fatale qu’elle 
idéalisait et l’odeur désagréable mais réelle de « la putain à cinquante cents ». Tout 
comme l’objet trafiqué, dont l’altération laisse voir l’essence originale et le produit 
modifié, l’« odeur trafiquée » d’Hosanna ne produit qu’un effluve bon marché, loin 
                                                
60  Shawn Huffman, « Tissus du désir, le travestissement et l’affectivité dans le théâtre de Michel 
Tremblay », Voix et Images, volume 32, no 2, 2007, p. 17.  
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d’être sublime et envoûtant comme l’exigerait le prestige de son personnage ; apposé 
sur sa peau d’homme, le parfum se mêle inévitablement à sa chimie corporelle pour 
finalement exhaler une odeur dérangeante, voire nauséabonde. Cette enveloppe ne fait 
d’ailleurs pas illusion bien longtemps. Tremblay nous met d’emblée la puce à l’oreille 
en parlant du parfum de son personnage éponyme comme d’un masque olfactif qui 
l’emprisonne depuis des années. C’est Cuirette qui éclairera Hosanna par la suite sur la 
nature de son asservissement et sur l’inévitable sort que son masque lui réserve : 
« J’pense que c’est le mort que ça sent. » (HO, 16) Si Hosanna refoule cette réalité au 
départ, celle d’une odeur qui tend vers la putréfaction et vers l’extinction, elle réalisera 
que son parfum est en réalité bien illusoire et qu’il ne contribue qu’à son aliénation. 
Prenant conscience de l’emprise de ce masque, elle choisit de rompre avec lui en brisant 
la bouteille d’eau de Cologne sur la coiffeuse, un prélude obligé à une série de petites 
morts qui mèneront à la disparition d’Hosanna et à la renaissance de Claude à la fin de 
la pièce. 
  
Claude fait aussi usage d’une enveloppe de maquillage pour parvenir à 
ressembler à son idole Elizabeth Taylor. Contrairement à ce que l’on pourrait croire, le 
verbe « maquiller » et le nom commun « masque » n’ont pas de liens étymologiques ; le 
premier dériverait plutôt du verbe moyen néerlandais maken, qui veut dire « faire61 ». 
Nous soulignons, à la suite de Shawn Huffman, que cette étymologie met davantage en 
valeur un sens performatif : « On "fait" son visage, on le réalise, au lieu de tout 
simplement le porter62 ». Si nous insistons sur cette distinction, c’est afin de mieux faire 
ressortir le champ lexical entourant le processus de maquillage d’Hosanna. Toute 
l’activité entourant la transformation de Claude en son idole passe d’abord par une 
isotopie de la minutie. Pour Hosanna, parvenir à ressembler à Elisabeth Taylor 
représente un « ouvrage » qui lui a demandé « toute une vie de préparation ». Soucieuse 
de procéder à sa métamorphose en appliquant ses crèmes sur une enveloppe corporelle 
impeccable, elle initie carrément un rite de purification grâce à « toutes les huiles 
possibles-imaginables pis toutes les brosses dures, pis toutes les brosses molles » 
                                                
61  Josette Rey-Debove et Alain Rey (dir.), op. cit., p. 1531. 
62  Shawn Huffman, loc. cit., p. 22. 
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(HO, 63) qui lui permettent de sortir immaculée, comme « une matière vierge » 
(HO, 63). C’est sur cette matière pure qu’elle entreprend un travail d’orfèvre, posant ses 
brillants et ses faux cils un par un, en tremblant sous l’émotion et en s’exclamant même 
par un « faut le faire ! » (HO, 66) qui marque son étonnement face à la méticulosité de 
son entreprise. « J’ai recommencé mon grain de beauté quatre-vingt-treize fois et demie, 
je l’ai changé de place vingt-six fois » (HO, 66), remarque-t-elle, assise à sa table de 
maquillage, convaincue du succès de sa transformation. Or, après la soirée crève-cœur 
où elle est la risée des travestis, des prostituées et des artistes du Redlight, son 
enveloppe de maquillage, grâce à laquelle elle comptait faire une entrée triomphale, 
perd de son magnétisme et devient à l’inverse la substance la plus grossière. Sa table de 
maquillage devient après-coup une vulgaire « table à beurrage », ses produits de beauté, 
du « crèmage à gâteau » et de la « peinture », comme si, sous l’emprise de la honte, ils 
avaient non pas servi à transformer un homme mais un vulgaire objet. Cuirette renforce 
cette assomption en lui rappelant que tous ces cosmétiques, loin d’embellir un être 
humain, ne font en réalité que lui ajouter de « nouvelles croûtes dans’face » (HO, 47). 
Sa remarque péjorative n’en contient pas moins un brin de vérité qui secoue Hosanna, 
l’amenant à avouer après coup avoir « pris un gros trois heures pour [se] mettre assez de 
marde dans le visage » (HO, 65). Passant des crèmes les plus délicates à la substance la 
plus répugnante, ses cosmétiques traduisent le pouvoir pernicieux du masque, en ce 
qu’ils peuvent, tout comme lui, laisser miroiter les plus grandes possibilités, mais 
peuvent aussi devenir une matière impure et étouffante. 
  
Le principe de construction du personnage ne saurait être complet sans une 
troisième couche, celle de l’enveloppe textile, qui vient s’ajouter aux deux précédentes 
et concrétiser de façon plus insistante le passage vers l’autre sexe. Tout comme 
l’application du maquillage, la confection de la robe d’Elisabeth Taylor déguisée en 
Cléopâtre relève d’une entreprise planifiée de longue date par Hosanna : trois semaines 
d’excitations et d’énervements pour « penser, créer et "confectionner" » (HO, 62) sa 
robe qu’elle a elle-même dessinée, taillée, cousue et perlée « de [s]es propres mains de 
fée » (HO, 62). Une robe dans laquelle elle s’est investie et abandonnée totalement, 
jusqu’à en éprouver de la fierté, jusqu’à s’imaginer être belle et triomphante. Or, c’est 
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justement là que repose l’un des pièges inhérents au masque, celui de prendre la 
projection illusoire qu’il dégage pour la réalité. Selon Marie-Hélène Raffard, « cette 
suprématie du paraître sur l’être entraîne de profonds bouleversements : l’individu 
oublie sa véritable nature et s’investit complètement dans une nouvelle image 
insidieusement modelée et forgée par le masque63 ». Hosanna s’imagine ainsi affublée 
d’une robe mystificatrice et croit pouvoir confondre son entourage sur son genre sexuel. 
Dans sa tête, même le chauffeur de taxi responsable de l’amener faire son entrée 
triomphale est déconcerté : « Bon-yeu, Elisabeth Taylor! […] Ben voyons donc, dites-
moé pas que vous êtes pas une vraie femme! […] Ça se peut pas ! » (HO, 62) Mais 
l’emprise de son masque est d’autant plus puissante que la chute qui s’ensuit est brutale 
et tragique. Convaincue que sa prestance allait faire baver toutes les « folles de 
Montréal » lors de sa procession, elle se bute à une réalité amère, bien différente de 
celle que son masque lui avait laissé croire : « QUI C’EST QUI A CHIÉ DU SANG! 
QUI C’EST QUI A CHIÉ DU SANG ! » (HO, 61) Au milieu des rires ironiques du 
grand party « costumé » annuel de Sandra, Hosanna est désillusionnée par son masque 
chimérique qui devient la source de son drame et de sa désapprobation. Et par voie de 
conséquence, son enveloppe textile en subit les contrecoups, sa robe chérie prend la 
valeur des oripeaux les plus misérables, d’une « guenille cheap » comme elle la qualifie. 
Elle n’hésitera pas, d’ailleurs, à comparer lucidement les agrafes de sa robe à 
un cadenas, comme si celle-ci n’était devenue qu’un amas de tissu momifiant qui la 
retenait prisonnière, ou pire, qu’un cocon qui renfermait dans ses filaments l’homme en 
quête d’identité. Sans doute cela explique-t-il le commentaire de Cuirette qui, la voyant 
se débattre avec sa tunique, lui intime de se libérer définitivement de son enveloppe 
aliénante : « Envoye, c’est fini, sors de ton cocon, déploie tes ailes et envole-toi papillon 
de nuit… » (HO, 27) Pour Claude, le pas à franchir vers la liberté et la redécouverte de 
soi est loin d’être évident. Non seulement les enveloppes dont il se recouvre exercent-
elles sur lui un pouvoir envoûtant, mais leur pouvoir se nourrit à même sa diffculté à 
faire le deuil du personnage qu’il ne sera pas. Cela expliquerait par ailleurs qu’il passe 
                                                
63  Marie-Hélène Raffard, Masques et illusions dans l’œuvre de Michel Tremblay, Thèse de l’Université 
Michel de Montaigne – Bordeaux 3, 1993, p. 138. 
 46 
une bonne partie de la pièce pris entre deux peaux, illustrant avec sa tête de femme et 
son corps d’homme l’ambivalence déroutante qui habite l’individu travesti. 
 
2.2.2 L’enveloppe nominale : une nouvelle identité, un nouveau départ 
 
Notons que les différentes couches que Claude accumule pour construire son 
personnage ne sauraient faire l’économie d’un ultime moyen de se subvertir. Apanage 
des travestis, des prostituées et parfois des artistes, le pseudonyme ou l’enveloppe 
nominale comme support de l’identité vient s’ajouter à l’enveloppe olfactive, à 
l’enveloppe de maquillage et à l’enveloppe textile. D’après un schéma de cercles 
concentriques qui prend forme à partir du centre vers l’extérieur, Claude choisit 
d’opposer à son vide d’identité la plénitude d’images, si bien qu’il devient Hosanna, qui 
à son tour devient Elisabeth Taylor, laquelle finit par adopter le titre de Cléopâtre. 
Chaque pseudonyme ou nom d’emprunt impose à l’individu qui en est affublé, ou qui 
parfois le revendique, la contrainte d’une représentation particulière qui est tributaire du 
référent (Hosanna, Elisabeth Taylor, Cléopâtre) dont elle s’inspire. Ainsi, Claude, en se 
présentant sous l’appellation d’Hosanna, se prête au jeu de la représentation en 
substituant à l’homme ordinaire la femme forte et vulgaire dont il a imaginé l’allure, les 
gestes et les traits. La moindre erreur d’identification de la part de Cuirette, qui 
interpelle Hosanna à tort par son nom masculin Claude, alors que cette dernière est 
encore coiffée d’une perruque, entraîne une rectification illico : « J’m’appelle 
Hosanna. » (HO, 27) Tremblay joue sur cette ambiguïté en alternant très souvent les 
appellations. L’enveloppe nominale perd alors de son pouvoir masquant et devient 
beaucoup plus transparente que certains protagonistes le souhaiteraient, ce qui rappelle 
que sous l’identité d’emprunt et que sous le couvert du pseudonyme persiste 
inévitablement le véritable nom. Mais pourrait-il en être autrement dans l’univers 
théâtral du Redlight, où l’identification à un pseudonyme est essentielle pour assurer 
l’adéquation entre l’apparence physique et le genre du nom, pour assurer la distinction 
entre l’individu et le personnage qui se donne en représentation ?  
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Ce passage obligé et, dirait-on, le premier pas à franchir pour falsifier son 
identité, sert aussi une autre fonction chez les personnages de Tremblay en ce qu’il 
marque une rupture avec une part d’eux-mêmes qu’ils voudraient voir disparaître, ou du 
moins, qu’ils voudraient oublier. Associant inexorablement leur nom à la condition peu 
enviable et parfois misérable qui précédait leur métamorphose, ils adoptent un nouvel 
insigne pour couper radicalement avec leur vie antérieure. Hosanna cherche d’ailleurs à 
régler des comptes avec le vestige nominal de son ancienne vie ; ainsi elle s’en prend 
avec mesquinerie au nom de l’homme sous le déguisement, Claude Lemieux, et à celui 
de son partenaire Cuirette, Raymond Bolduc, en avançant qu’il devrait être interdit de 
s’appeler de la sorte. L’explication qu’elle martèle sur un ton moqueur, qui n’en cache 
pas moins une certaine note de désespoir, est simple et percutante : « Y’a du monde, 
comme ça, qui méritent pas de vivre parce que leurs noms sont trop laids ! C’est pour ça 
que les travestis pis les acteurs changent de nom : par-ce-qu’y-mé-ri-tent-pas-de-vi-
vre ! » (HO, 56) La nécessité de se trafiquer, notamment par le pseudonyme, demeure 
donc une question aussi vitale qu’inévitable. Élément constitutif de la métamorphose, le 
pseudonyme laisse entrevoir l’occasion d’une seconde vie pour ces êtres marginaux qui 
autrement, s’ils ne s’identifiaient qu’à leur véritable nom – rappel incessant de leur 
aliénation – perdraient, pour ainsi dire, le goût de vivre.  
 
 Suivant cette logique, l’idée d’une régénération associée à un pseudonyme 
s’apparente étroitement à une seconde naissance qui concorde avec l’adoption d’une 
nouvelle vie sur la Main. Cette mise au monde inventée est d’autant plus justifiée qu’elle 
se rapporte à une mère exubérante et travestie de laquelle une grande part des marginaux 
du Redlight se revendiquent. Dans Michel Tremblay, l’enfant multiple, Marie-Lyne 
Piccione note que la Duchesse, avec son ventre proéminent et ses rondeurs, « peut 
apparaître comme l’archétype d’une mère dont elle emprunte parfois l’indulgente 
mansuétude64 ». Pionnière dans l’élaboration d’un rôle subversif, excellant dans l’art des 
boutades et des numéros d’imitation, c’est sans surprise que la Duchesse a émergé 
comme un modèle à suivre qui a su engendrer des créatures remplies d’admiration. On 
                                                
64  Marie-Lyne Piccione, Michel Tremblay, l’enfant multiple, Bordeaux, Presses universitaires de 
Bordeaux, 1999, p. 83. 
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peut ainsi lire dans Des nouvelles d’Édouard qu’elle « les avait […] toutes mises au 
monde, les vieilles comme Greta […] les jeunes comme Bambi, les "intermédiaires", 
aussi » (NÉ, 618), transmettant à ses enfants le modèle d’une mère qui a elle-même 
troqué son identité de roturier pour celle de duchesse. Cette seconde naissance qui est 
acceptée comme telle sur la Main ne peut cependant pas échapper à la précarité de 
l’artifice sur lequel elle repose. Pour Lola-Lee, le nom d’artiste devient le signe d’une 
nouvelle identité qui va de pair avec la fonction et le glamour du métier qu’elle pratique. 
Arrivée dans le Redlight sous l’appellation de Marigold, elle a voulu se détacher de cette 
étiquette associée à sa première occupation de prostituée en prenant le nouveau 
pseudonyme de Lola-Lee pour ses numéros de chant. Lorsque sa sœur Louise s’amène 
en ville pour lancer sa carrière de star, elle s’adresse naturellement à sa cadette par son 
véritable nom, Rita Tétrault, sans s’apercevoir que cette interpellation fraternelle va 
lever le voile sur dix ans de camouflage. Identifiée par un patronyme qui trahit ses 
modestes origines, Lola-Lee devient la risée de ses consoeurs et son subterfuge est 
déjoué.  
 
Alors qu’on pourrait penser que cette incitation à changer de nom et à initier une 
nouvelle vie s’applique uniquement aux personnages marginaux de Tremblay, un survol 
de la condition immigrante dans la littérature montréalaise révèle un souci tout aussi 
vital chez les nouveaux venus de s’adapter à leur culture d’adoption. Dû à des 
contraintes linguistiques, les membres de certaines communautés, comme la 
communauté chinoise, doivent très souvent « occidentaliser » leur nom pour faciliter 
leur identification. D’autres encore choisissent une nouvelle identité afin de rompre avec 
leurs origines qui, comme ils le croient, les empêchent d’obtenir des traitements 
similaires aux citoyens de la métropole. C’est notamment le cas d’Aaron, le personnage 
éponyme d’Yves Thériault, qui incarne le stéréotype du Juif réformé. Ne sachant trop 
comment rompre avec la pression insistante de son grand-père Moishe, qui voudrait le 
voir perpétuer un métier ancestral jadis pratiqué dans les Shtetl d’Europe de l’Est, Aaron 
choisit un autre nom, honte suprême à la tradition, afin de mieux intégrer le marché du 
travail montréalais. Le conflit entre la tradition et la modernité recoupe la réalité d’un 
bon nombre de Juifs nord-américains pour qui le renoncement aux origines et le 
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changement de nom sont autant de façons de s’intégrer à leur nouvelle culture. 
Cependant, ce rapprochement ne se fait pas sans heurts puisque les « dissidents » à une 
identité culturelle forte et à une orthodoxie ferme sont perçus comme des figures 
marginales, au même titre que certains personnages de Tremblay, car leur position est 
instable et en constante évolution, dans tous les cas, permissive au mélange et à 
l’embrouillage des cultures. La narratrice de La Québécoite témoigne de la réalité 
immigrante de l’entre-deux cultures, une position déroutante qui passe très souvent par 
un changement de nom :  
Désormais le temps de l’entre-deux […]. Changer de peau, de langue, de bouffe, 
d’époque, de sexe, de nom. Le trouble du nom propre lorsqu’il se perd – lorsqu’il 
change, lorsque le signifiant quotidien, la marque, l’insigne, la signature changent. 
Le mien nouveau sonne comme la mer traversée et la mère perdue65. 
 
À l’évidence, l’insigne qu’elle s’accole sur le front sert à faciliter son intégration dans un 
nouveau milieu. Que ce changement soit imposé de force ou choisi volontairement, il 
n’apporte pas moins son lot de complications en ce qu’il vient profondément troubler la 
narratrice au quotidien ; chaque interpellation, chaque signature ou chaque relevé 
officiel deviennent la manifestation d’un masque nominal à la sonorité ambiguë qui lui 
rappelle constamment, comme le laisse entendre l’homophonie du mot « mère », qu’elle 
appartient désormais à deux cultures. Elle est la seule à savoir que derrière ce mot-écran, 
facilitant pourtant son insertion au sein d’une culture nord-américaine prometteuse, 
subsistera toujours une femme dont l’identité a un jour été trafiquée.   
 
2.2.3 Se métamorphoser pour changer de statut social  
 
Une des caractéristiques premières du masque repose sur la double relation qu’il 
instaure. Dans le premier cas, il s’agit d’une médiation avec autrui où il lui incombe de 
simuler et de paraître. Dans le second, il s’agit plutôt d’une relation introspective de 
l’individu masqué, qui cherche à se dissimuler et à disparaître derrière la façade de son 
simulacre. Selon Lucienne Serrano, « le masque consacre l’équivoque, l’ambiguïté, le 
sens multiple puisqu’il s’agit constamment de paraître pour disparaître, de simuler pour 
                                                
65  Régine Robin, La Québécoite, Montréal, XYZ, coll. « Romanichels poche », 1993 [1983], p. 63. 
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dissimuler66 ». Sur la Main, le pouvoir du déguisement sert notamment à fausser le statut 
social d’un individu, à exhiber les traits de celui qu’il voudrait être en cachant de son 
mieux les indices qui trahiraient sa véritable provenance. Que ce jeu d’apparences serve 
à troquer les signes d’une noblesse évidente pour les traits de l’immigrant modeste ou à 
délaisser, inversement, la condition misérable d’un milieu ouvrier pour l’apparence 
distinguée d’un bourgeois titré, il n’en demeure pas moins le signe évident d’une volonté 
de se fondre parmi une autre classe sociale. Dans la nouvelle « Une femme de son âge » 
de Jack Ludwig, Doba Goffman, une riche Juive de Westmount, voue un profond 
attachement au boulevard Saint-Laurent, dont les odeurs, les sons et l’effervescence 
ravivent chez elle une foule d’émotions et lui rappellent ses premières années à Montréal 
« parmi le peuple, dans la vraie vie67 ». Consciente que sa richesse est un poids qui 
accentue le décalage avec cet univers où les modestes familles juives gardent vivant le 
souvenir des shtetl d’Europe de l’Est, « elle descend à deux coins de rues du Marché68 et 
elle fait le reste du parcours à pied, vêtue non pas de laine angora ou de castor chaud, 
mais de ce manteau en drap usé de couleur noire qu’elle a acheté il y a des années au 
sous-sol de chez Eaton69 ». Grâce à de sobres oripeaux, elle peut ainsi se mêler presque 
incognito à cette foule tumultueuse. Mais en réalité, ce trafic identitaire chez Doba 
Goffman est insuffisant pour dissimuler l’histoire qui l’a amenée sur les hauteurs du 
Mont-Royal ; son jeu est démasqué, les marchands la connaissent et savent que son 
magasinage n’est que de la frime.  
 
Si Doba Goffman délaisse de façon hebdomadaire le milieu cossu de Westmount 
pour faire ses emplettes sur la Main, certains personnages de Michel Tremblay 
voudraient bien délaisser les aspérités de leur quotidien pour accéder à un monde plus 
distingué, du moins par le biais de l’artifice. Leur désir de s’identifier aux hautes sphères 
de la société s’explique en partie par leur provenance sociale. Issus de quartiers ouvriers 
pauvres et très peuplés ou encore de milieux ruraux conservateurs qui laissent peu de 
                                                
66  Lucienne Serrano, Jeux de masques, Paris, Éditions A.-G. Nizet, 1977, p. 23. 
67  Jack Ludwig, « A woman of her age », Traduit de l’anglais (Canada) par Pierre Nepveu, The tamarack 
Review, Toronto, été 1959, p. 8. 
68  Ce marché très animé, situé en plein cœur de l’ancien quartier juif du Mile-End, a été fermé dans les 
années soixante. 
69  Jack Ludwig, loc. cit., p. 6. 
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chances à ceux qui souhaitent s’élever de rang, certains s’en remettent au jeu des 
apparences, le seul capable de les pourvoir d’un statut plus prestigieux, presque 
instantanément. Pour Édouard, le travestissement assure la transition entre deux sexes, 
mais aussi entre deux statuts sociaux fort distincts, afin que « la plèbe [Édouard] 
accroupie au pied des riches toute la journée […] cède la place tou’es soirs à la noblesse 
chiante qui dit tout c’qu’a’veut, à qui a’veut, quand a’veut, où’a’veut ! » (DR, 566) 
Perruque, maquillage et accessoires féminins suffisent à construire la doublure de la 
Duchesse de Langeais qu’Édouard met à l’épreuve en s’invitant parmi une foule de 
« vraies vedettes » réunies pour rendre hommage au chanteur Tino Rossi. Or, les 
« madame la duchesse » qu’on lui attitre ne suffisent pas à authentifier son personnage si 
bien que l’effet du trafic n’est que partiel, comme le laisse entendre avec lucidité 
Madame Petrie : « Pauvre Édouard. J’espère qu’y pense pas qu’y nous trompe ! 
Personne, ici, est assez naïf pour s’imaginer qu’y peut être une femme ! » (DR, 592) Pire 
encore, Édouard gère malhabilement ses interventions verbales qui, appuyées fortement 
pour imiter les airs mondains, « sonn[ent] bizarrement, un peu comme l’accent des gens 
qui prennent des cours de diction et qui perdent tout naturel en pensant bien parler » 
(DR, 582). Comme le subterfuge de Doba Goffman, celui d’Édouard transparaît de façon 
évidente ; sa transformation n’est qu’un « semblant de vernis », qu’un trafic de sa 
personne qui laisse aussi bien voir la duchesse qu’entrevoir le roturier. À l’encontre de la 
riche Juive de Westmount cependant, Édouard sera confronté à l’imperfection de sa 
manoeuvre et réalisera que se métamorphoser ne constitue pas seulement, comme nous 
le verrons plus loin, un jeu de parure sans conséquences.  
 
De toute évidence, l’idée d’afficher un statut emprunté plaît également à Tooth-
Pick qui cherche, comme la Duchesse, le moyen de briller dans le milieu infect du 
Redlight qu’il côtoie au quotidien. Réalisant qu’il ne peut conjuguer élégance et 
crapulerie sans s’improviser autrement, il invente un personnage par petits 
morceaux, imaginant les expressions de son visage, son langage corporel ainsi que le 
moindre détail de sa tenue vestimentaire : « J’ai même fourni à mon personnage une 
garde-robe haut de gamme dans le genre "bandit chic" pour le démarquer de la boue 
dans laquelle y avait à patauger tous les jours ! » (TDM, 204) L’opposition ne saurait 
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être plus marquée entre la crasse et le haut de gamme, entre le bandit, dont les activités 
illicites se font normalement à couvert, et l’individu chic, qui ne cherche qu’à s’exposer 
au grand jour. Mais le changement de statut n’est que pure apparence, qu’un caprice 
personnel qui, comme dans le cas de la Duchesse, ne parvient pas à l’effet illusoire 
voulu. Même derrière son complet de mafioso pimpant, Tooth-Pick laisse tremper ses 
mains dans de sales assassinats qui révèlent l’artifice de l’image projetée. Pour lui, se 
métamorphoser est une nécessité qui permet à l’être faible et bafoué dans sa jeunesse de 
renverser l’ordre des choses. Étant désormais celui qui inflige les pires atrocités à son 
entourage, il n’en demeure pas moins prisonnier d’un schéma dominant/dominé qu’il a 
tout au plus réussi à inverser. Sa carapace vestimentaire offre alors un moyen privilégié 
pour s’élever au-dessus de cette souillure et pour se convaincre à tort que l’habit fait le 
moine. Elle vient aussi maquiller par l’artifice d’une apparence élégante, à laquelle on 
colle normalement l’étiquette de la bienséance, un manque notoire d’éthique, de morale 
et de probité. Mais surtout, ses oripeaux deviennent le masque d’une fausse supériorité 
qu’il revendique coûte que coûte : détenant enfin l’autre bout de la ceinture de cuir, il 
s’agit pour lui de conserver sa position de bourreau et d’« avoir l’air du plus fort [sans 
quoi,] ça serait montrer de la faiblesse » (TDM, 203).  
 
2.2.4 L’envers de la métamorphose 
 
L’intégration dans un nouveau milieu, on l’a vu, ne va pas de soi. Elle dépend de 
l’habileté d’un individu à se fondre dans son univers d’adoption et est en grande partie 
tributaire de l’acceptation des membres qui le composent. Afin de faciliter leur insertion, 
plusieurs personnages de Tremblay recourent à des stratégies qui visent à influencer leur 
entourage. Un des moyens d’expression qu’ils privilégient demeure la métamorphose. 
Or, s’ils demandent à la communauté du Redlight de les reconnaître et si, en même 
temps, ils se présentent sous une fausse identité, ils ne peuvent que lui demander de les 
reconnaître pour ce qu’ils ne sont pas. Cette idée semble s’accorder avec la perception 
de l’écrivain Jean Lorrain, pour qui « le masque, c’est la face trouble et troublante de 
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l’inconnu, c’est le sourire du mensonge70 ». Si au départ, les usagers du masque prennent 
goût à ce sourire mensonger, que ce soit par pur plaisir ou par nécessité, ce dernier se 
transforme tôt ou tard en rictus qui accentue le décalage entre l’être et le paraître. Alors, 
ces deux dimensions ne concordent plus, et la métamorphose se bute à une sorte de 
miroir déformant. Pourtant convaincu qu’il était l’égal des plus grandes vedettes 
montréalaises avec son costume de duchesse, Édouard déchante rapidement au moment 
de passer devant une glace du Ritz Carlton :  
Il comprit en deux secondes que seule une partie de sa transformation s’était 
opérée : le roturier disparaissait à peine sous la perruque, la robe, le maquillage et 
transparaissait dangereusement dans l’allure, les gestes, la physionomie. Il ne se 
sentait duchesse qu’extérieurement ; il restait vendeur de souliers jusque dans ses 
moindres fibres. (DR, 593) 
  
Le reflet qu’Édouard aperçoit dans le miroir montre en effet l’imperfection de son 
déguisement. Le masque de sa métamorphose n’est réduit qu’à un « semblant de vernis » 
qui le déstabilise et le pousse à remiser les allures exubérantes pour un temps. Même s’il 
entreprend un voyage initiatique en France, où il espère pouvoir s’imprégner de la 
« kulture » de son héroïne balzacienne pour octroyer plus de véracité à sa doublure, il 
réalise au beau milieu de la traversée que parvenir à jouer parfaitement sur le registre du 
paraître n’est qu’illusoire. Cette prise de conscience est néanmoins nécessaire pour 
qu’Édouard assume pleinement la grossièreté et les limites de son personnage. « À quoi 
ça sert de se déguiser, réalise-t-il, si c’est pour passer inaperçu ! » (NÉ, 691) Ne 
parvenant pas à pénétrer, d’un côté, cette société d’artistes renommés pour laquelle il 
s’était toujours cru fait et refusant, de l’autre, de coller à l’environnement du poulailler, 
un bar du Plateau Mont-Royal fréquenté par des gens de sa classe sociale, Édouard est 
ainsi voué à briller dans un monde de l’entre-deux. Le miroir aura donc amorcé chez lui 
une réflexion essentielle sur les enjeux de la métamorphose, l’acceptation de l’être sous 
le masque étant une étape cruciale qui, dans son cas, assurera ultérieurement la force de 
son personnage. 
 
                                                
70  Jean Lorrain cité dans Roger Caillois, Les Jeux et les hommes. Le masque et le vertige, Paris, 
Gallimard, coll. « Idées », 1967 [1958], p. 371. 
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La fracture entre l’être et le paraître se fait toutefois sentir plus douloureusement 
chez Hosanna pour qui la métamorphose entraîne une confrontation houleuse avec elle-
même. Cherchant à berner son entourage à propos de son âge en appliquant une couche 
de maquillage qui la rendrait, selon elle, plus jeune et plus apparentée à son idole 
Elizabeth Taylor, Hosanna reçoit une image déformée de celle qu’elle croit projeter par 
l’entremise de son copain Cuirette : « Pis depuis qu’y’a des rides qui ont commencé à 
apparaître au coin de tes yeux pis aux coins de ta bouche, t’as épaissi tes croûtes […]. 
Tout le monde le sait que t’as pas mal plus que les trente ans que t’avoues ». (HO, 48) 
Efficace pour un temps, la technique d’Hosanna finit par se buter à des limites physiques 
qui trahissent son subterfuge et révèlent son mensonge. Mais surtout, cette blessure vive 
dans son orgueil laisse entrevoir un homme dépossédé qui voudrait bien mieux être 
accepté au naturel, même s’il n’est « pus une p’tite cute » (HO, 48), que pour son 
personnage fardé à outrance.  
 
Après la soirée coup de poing où elle réalise que la face mensongère de son 
apparence ne produit plus l’effet d’antan, Hosanna se retrouve isolée, en tête-à-tête avec 
l’homme derrière le masque. En ce sens, le travestissement aura bien été cette parure, ce 
masque au sourire mensonger dont parle Jean Lorrain. Il aura peut-être permis à 
Hosanna de tromper à l’envi son entourage, mais il aura surtout été l’occasion de se 
mentir à elle-même pour ne pas regarder la réalité en face. Il lui aura donné l’occasion 
de repousser l’instant d’une prise de conscience, pourtant nécessaire à son 
épanouissement, alors qu’elle espérait s’épargner définitivement une telle réflexion. Ce 
qui effraye Hosanna jusque dans ses moindres fibres, c’est le corps d’homme, faible et 
homosexuel, qui est refoulé sous le déguisement : « J’arais envie de me coucher toute 
grimée, Cuirette. J’pense que j’ai peur de c’qu’y’a en-dessous… » (HO, 27) La peur qui 
hante Hosanna provient en réalité de la fracture entre la nature et le signe dont témoigne 
le masque, de « la rupture entre la personne et le personnage, entre l’esprit et le corps, 
entre le moi vis-à-vis de soi-même et le moi vis-à-vis des autres71 ». Le masque du 
travestissement va donc créer un double espace sis de part et d’autre de la rupture ; l’au-
delà, la distance extérieure où se projette le masque, est l’espace qui, selon Lucienne 
                                                
71  Lucienne Serrano, op. cit., p. 24. 
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Serrano, « déplace le vrai et où se constitue généralement l’image de la fête72 ». 
L’artificialité extérieure se construit alors en réaction aux peurs et aux angoisses 
enracinées à l’intérieur. Cette idée explique en partie que les travestis tremblayens 
trouvent sur la Main, avec ses propensions aux spectacles et à la fête sans fin, un terrain 
fertile où légitimer leur face externe. Le problème survient lorsque ces individus se 
déçoivent avec leur masque qui leur renvoie une image distordue, une projection qui de 
toute évidence ne correspond plus à l’être à l’intérieur. Dans la pièce Hosanna, le reflet 
dans le miroir amorce cette prise de conscience chez le personnage éponyme : « J’me 
regardais pisser dans le miroir… Elisabeth Taylor, deboute, de profil, avec une 
quéquette, qui pisse… c’est écoeurant. » (HO, 34) 
 
La révulsion d’Hosanna face à la grossièreté de cette image est aussi le corollaire 
d’une tension entre un intérieur et un extérieur qui ne sont pas pleinement assumés. 
Esther Newton réfère à cette tension par la figure du chiasme, c’est-à-dire par un 
entrecroisement où le travestissement masculin « opère une inversion opposant un 
extérieur féminin dont l’intérieur (le corps) est masculin à un extérieur masculin (le 
corps) qui recèle une "sensibilité" féminine intérieure73 ». Pour Hosanna, cette inversion 
matérialisée par le travestissement permet de refouler momentanément le corps de 
l’homme sous son déguisement. Similaire est le procédé par lequel Cuirette souhaite 
projeter une image trafiquée, à l’antipode de son côté plus féminin de femme au foyer. 
Son blouson de cuir et son air dur de gars de bicycle lui servent ainsi de parure tandis 
que subsistent en-deçà des inclinations féminines qu’il cache honteusement. Toutefois, 
lorsque les masques tombent et que les personnages sont mis à nu, les aveux se 
multiplient et c’est l’envers du décor qui devient perceptible. Longtemps condamnés à 
incarner les entités d’un couple qui était construit à l’image de leur fausse apparence, les 
protagonistes peuvent enfin libérer la tension entre l’être et le paraître qui les gardait 
prisonniers. Le premier acte de la pièce se termine d’ailleurs par une confidence aussi 
crue que surprenante, alors qu’Hosanna, pourtant accusée de vivre et de faire l’amour 
comme une femme, laisse parler ouvertement l’homme en elle : « Moé aussi j’arais 
                                                
72  Idem. 
73  Esther Newton, Mother camp : female impersonators in America, Englewood Cliffs (New Jersey), 
Prentice-Hall, 1972, p. 103. 
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envie de t’enculer, des fois, Cuirette ! Moé aussi j’arais envie de t’enculer ! » (HO, 48) 
Dénouement logique suite à une déconstruction progressive de son personnage tout au 
long de la pièce, le deuxième acte se termine par une déclaration révélatrice qui vient 
abolir, en même temps que tombent les vêtements et que disparaît le maquillage, la 
distance qu’avait instaurée le masque entre Claude et Hosanna/Cléopâtre : « Cléopâtre 
est morte […]. R’garde, Raymond, chus t’un homme ! Chus t’un homme, Raymond ! 
Chus t’un homme ! Chus t’un homme ! Chus t’un homme… » (HO, 75) 
 
2.2.5 Le masque : un moyen de protection 
 
Comme nous l’avons vu jusqu’à présent, le fait de porter un masque peut relever 
d’un besoin légitime de se métamorphoser. Une telle transformation permet entre autres 
à certains personnages de Tremblay de revendiquer une identité d’emprunt qui vient 
combler un manque ou remédier à un malaise qui les habite. Solution efficace pour un 
temps, la métamorphose leur permet de se mouvoir allégrement sur la scène du Redlight 
en incarnant le rôle qu’ils se sont attribué. Cependant, en jouant constamment sur le 
registre de l’être et du paraître, elle entraîne également son lot de complications en 
aliénant souvent les personnages et en les confrontant avec eux-mêmes. Il arrive aussi 
que la migration de certains personnages sur la Main ne s’avère pas aussi idyllique et 
prometteuse qu’ils se l’étaient imaginé, en raison notamment du caractère rude et 
interlope de l’artère qui finit par les placer dans une position de vulnérabilité. Adopter 
un nouveau visage devient alors, selon la deuxième fonction que Roger Caillois attribue 
au masque, un moyen de se camoufler pour mieux gérer cette dose d’étrangeté. Ainsi, le 
masque sert de protection pour détourner les préjugés sans fondement ou esquiver les 
remarques les plus désobligeantes. Ce lien entre le déguisement et son rôle défensif se 
manifeste concrètement chez Jean-le-Décollé qui, mis « sur [s]on trente et un pour [s]e 
faire respecter » (TDM, 171), a l’impression de brandir un bouclier capable de parer les 
invectives susceptibles de le blesser. Son masque protecteur est ainsi utilisé à bon 
escient pour affronter verbalement son ennemi Tooth-Pick. Lors de leur incartade, le 
bourreau du Redlight multiplie les attaques sournoises qui ricochent sans atteindre leur 
cible car, comme en rend compte le travesti ciblé, l’« ironie [de Tooth-Pick] a glissé sur 
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[lui] comme une couche de lubrifiant sur une capote trop sèche » (TDM, 172). La 
métaphore est certes imagée, mais elle affirme indubitablement le rôle protecteur de son 
costume de « battante » sans lequel il n’est qu’un « pathétique et pitoyable vieux 
monsieur […] pâle à faire peur et ridiculement impuissant » (TDM, 167).  
 
Valentin Dumas, un acteur français à la diction impeccable, choisit lui aussi le 
déguisement pour se réfugier derrière un paravent qui le protège d’une honte assurée. 
Puni par Tooth-Pick, qui n’apprécie guère la condescendance avec laquelle il ridiculise 
l’accent québécois, Valentin Dumas est amputé d’une partie de sa langue, ce qui affecte 
de manière irréversible la qualité de son élocution. Trop orgueilleux pour rejouer les 
grandes pièces du répertoire international en zozotant, il se recycle donc, à son corps 
défendant, en Valentine the Divine le magicien. Son nouveau rôle lui permet alors 
d’adopter le langage de la baguette et des gants blancs, un moyen de communication 
essentiellement visuel et muet, qui le préserve finalement d’un ridicule incontournable.  
 
Pour beaucoup d’autres marginaux du Redlight, les paradis artificiels fournissent 
une dose d’illusions capable de les garder à l’écart d’un métier et d’une réalité qu’ils 
peineraient à assumer consciemment. Drogues et boissons les délivrent momentanément 
de leur médiocrité et contribuent à rendre la nature indécente de leur travail acceptable. 
Afin de partager le trottoir, Lola Baillargeon « était tombée dans la coke, la nouvelle 
mode […] qui, en plus, à l’entendre parler, la rendait plus intelligente » (TDM, 95). Le 
masque de la cocaïne lui permet ainsi de se protéger à petites doses contre un milieu 
hostile et des clients parfois incommodants, mais surtout, contre un proxénète 
impitoyable. Similaire est l’utilisation que fait la Duchesse de l’alcool ; elle se réfugie en 
effet derrière « le bienheureux scotch [qui] maquill[e] tout » (NÉ, 618), mais dans le but 
de masquer ses angoisses et d’oublier ses peines d’amour, faisant de sa propre personne 
le principal ennemi à fuir. L’oxymore que forme l’expression « paradis artificiels » 
marque bien la rupture entre le masque éphémère que ces drogues constituent, doux 
refuge à l’abri de l’adversité, et leur effet trompeur qui s’estompe rapidement, entraînant 
les consommateurs dans une rechute presque inévitable. Fabriqué pour trafiquer la 
réalité et créer une dépendance, le masque des narcotiques et de la boisson n’en est pas 
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moins protecteur. Seulement représente-t-il une avenue facile à emprunter qui ne saurait 
équivaloir à la conscience d’un individu qui assume pleinement son identité. 
 
L’illusion comme masque de protection ne se limite toutefois pas aux drogues et 
à l’alcool puisque certains personnages de Tremblay y recourent naturellement grâce au 
pouvoir psychique de leur cerveau. Les rêveries apportent alors la juste dose de fiction 
pour fuir une réalité insipide et plonger dans les hautes sphères du vedettariat, autrement 
inatteignables. Avec la pièce Trois petits tours, Michel Tremblay a notamment exacerbé 
la rupture entre le côté prometteur de la Main, qui fait miroiter la couleur de l’argent et 
le succès pour les artistes, et l’impossibilité pour tous les appelés d’atteindre la gloire. 
Berthe, la guichetière du Coconut Inn, incarne cette figure en quête de célébrité qui ne 
parvient pas à assouvir ses désirs. Bien qu’elle côtoie le milieu du show-business au 
quotidien, elle n’y a accès qu’à demi puisqu’elle doit demeurer en poste dans sa cage de 
verre. Tout ce qu’elle arrive à entendre, ce sont les « showtime ! showtime ! » que répète 
machinalement le portier jusqu’à la faire délirer. Ainsi, son emprisonnement physique 
derrière le comptoir devient, sur le plan psychologique, une analogie du repli sur soi. 
Pour supporter de travailler dans le milieu des spectacles, où la scène est réservée à une 
poignée d’élus dont elle ne fait pas partie, Berthe choisit de s’évader dans des rêves 
mégalomanes et se réfugie derrière le masque de ses illusions : « Si j’rêve pas, j’vas 
étouffer. » (TPT, 16) Et dans les faits, seule une réalité sclérosée l’attend sous le couvert 
de ses visions, même si elle tente de se convaincre en vain que son sort est peut-être 
enviable : « T’es pas enfermée, Berthe, t’es pas enfermée… t’as jamais été enfermée ! » 
(TPT, 16) Sitôt prononcées, ces paroles peu persuasives s’envolent, et la fuite dans les 
dédales de l’onirisme demeure l’avenue la plus alléchante, s’imposant sur son quotidien 
monotone jusqu’à lui faire perdre les notions de réalité et de fiction : « On sait jamais si 
tu dis vrai ou ben donc si tu rêves tout haut ! Tu vas finir par perdre tous tes amis, si tu 
continues comme ça, Berthe ! » (TPT, 16) Mais que lui importe une telle déconvenue si 
elle se sent en sécurité derrière son masque illusoire, confortablement à l’abri du 
fatalisme de sa situation ? En ce sens, les illusions, au même titre que les drogues et 
l’alcool, protègent faussement leur consommateur. Les rêves de Berthe n’échappent pas 
à cette logique puisqu’ils lui permettent, d’une part, d’embrasser ses idéaux les plus 
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fous, mais ils constituent, d’autre part, la cause de son impuissance. Alors que 
l’imaginaire devrait alimenter les entreprises les plus créatrices – l’affirmation 
progressive de l’artiste dans le monde du spectacle par exemple – il devient, à trop forte 
concentration, un palliatif à la réalité de Berthe et la contraint à rester engluée dans la 
complaisance de sa médiocrité. 
 
 Les beaux films en couleurs qu’Édouard projette dans sa tête constituent 
également un moyen de protection efficace contre un destin qu’il n’arrive pas encore à 
maîtriser à sa guise. Voulant désespérément séduire, mais étant impuissant devant la 
réaction que son entourage lui réserve, il développe sur le bateau qui l’amène en France 
le réflexe de fuir dans ses illusions, là où il peut construire, à sa convenance, des 
scénarios dont il manipule le déroulement. Édouard croit en effet dégager un charme 
irrésistible, mais le désintérêt du commandant à son égard vient désavouer son fantasme 
et le plonge dans une profonde déception. Le repli sur soi offre alors la possibilité d’un 
abri réconfortant : « Je vais donc me réfugier dans un scénario dont j’aurai le total 
contrôle ; comme ça, qu’il m’arrive n’importe quoi, je pourrai m’en servir sans me 
laisser toucher. » (NÉ, 653) Mécanisme de défense, la technique d’Édouard vise avant 
tout à ouvrir les portes d’un monde où le roturier en lui, faible et sans estime, ne tiendra 
qu’un rôle secondaire. Dans cet univers parallèle beaucoup plus sécurisant, Édouard peut 
ainsi « se cacher derrière une histoire imaginaire pour se protéger de [son] complexe 
d’infériorité » (NÉ, 653). Or, à force d’occuper le centre de scénarios stimulants, 
Édouard prend goût à autant d’extravagance et apprivoise progressivement ses pensées. 
Il comprend que ses illusions n’ont pas à être le moteur d’une vie qui se déroule en 
aparté ; au contraire, ces dernières peuvent contribuer à rehausser la réalité et à 
alimenter, si elles sont utilisées à bon escient, le jeu d’un personnage ludique 
qu’Édouard apprend à incarner avec délectation : « Si je joue toute la semaine ce que j’ai 
à vivre, mon état d’exaltation s’usera pas ; si je me contente de le vivre, des idées noires 
comme celles d’hier soir vont m’assaillir, je vais me remettre à me trouver indigne de ce 
qui m’arrive. » (NÉ, 653) Si au départ, Édouard est tétanisé à l’idée de mentir à 
Antoinette Beaugrand en la trompant sur sa profession et sa provenance, d’où la fuite 
dans des scénarios compensatoires, il réalise que jouer les faux acteurs est autrement 
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enivrant. En ce sens, le voyage d’Édouard aura bel et bien été initiatique pour son 
identité trafiquée de Duchesse ; il se sera inspiré non pas de la culture et de la distinction 
de la bourgeoisie française comme il l’entendait avant d’entreprendre son périple, mais 
des films les plus délirants que lui procure son imagination et qu’il a appris à superposer 
à sa propre vie en lui apportant la dose d’exaltation qu’il lui manquait. Ses illusions 
passent ainsi d’un moyen de protection à une arme d’attaque qui assurera ultérieurement 
l’audace et la fougue de la Duchesse sur la Main. 
 
2.2.6 Le masque : une arme offensive  
 
À l’image de certains prédateurs du monde animal qui montrent des couleurs 
flamboyantes et des ocelles trompeurs pour attirer, attaquer ou terroriser leur proie, le 
masque a été repris par plusieurs sociétés primitives qui s’en sont principalement servies 
comme moyen d’intimidation dans leurs rapports intertribaux. Avec le temps, une 
fonction analogue s’est perpétuée au théâtre avec la survivance de masques imposants, 
de maquillages et de déguisements envoûtants qui représentent autant de façons – mais 
non pas les seules – de reproduire une relation déstabilisante entre deux ou plusieurs 
personnages – aussi entre le personnage et les spectateurs – où l’un des partis tente de 
prendre avantage sur l’autre. Lucienne Serrano remarque avec justesse que cette 
fonction externe du masque, qu’elle nomme « l’en-deçà » du masque, ne désigne plus 
Dieu comme c’était le cas dans l’Antiquité, « mais un certain jeu de vivre qui varie selon 
le personnage dont l’attitude stéréotypée désigne la futilité du destin74 ». En aboutissant 
dans l’espace du Redlight, chaque personnage choisit en effet la façon dont il entend 
profiter de sa nouvelle identité. À ce stade, nous verrons que les plus audacieux 
exploitent leur nouveau masque comme un instrument de pouvoir valorisant. Pour ces 
derniers, il s’agit de renverser le sort qui leur était imparti en jouant à vivre ce qu’ils 
n’ont jamais été : les dominateurs à la place des bafoués, les forts au lieu des faibles, les 
séducteurs en remplacement des misérables. L’en-deçà du masque leur apparaît alors 
comme une arme offensive dont l’utilisation vise principalement à provoquer et à 
intimider l’observateur, mais aussi, dans une moindre mesure, à le séduire pour mieux le 
                                                
74  Lucienne Serrano, op. cit., p. 12. 
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dominer. Dans tous les cas, l’image projetée est une source de confiance et d’audace qui 
leur permet surtout de compenser leur mal-être par une identité d’apparat dont la force 
s’avère momentanément réparatrice.  
 
La métamorphose d’Édouard en Duchesse de Langeais repose en partie, comme 
nous l’avons vu, sur l’espoir de se fondre au sein d’une classe sociale plus élevée, une 
entreprise qu’il a cependant du mal à concrétiser sans que son subterfuge ne 
transparaisse honteusement. Il faut noter en revanche que les éléments aguichants et la 
féminité de la Duchesse procurent à l’homme corpulent et plutôt timide du quotidien le 
charme nécessaire pour mener à bien le rêve de sa vie, celui de faire rire les gens par des 
imitations de vedettes internationales. Selon cette perspective, le travestissement 
d’Édouard correspond bien à un besoin de séduire son entourage. À force de rêvasser 
devant les films américains ou de fréquenter le Théâtre National, où il peut notamment 
voir la Poune s’illustrer, Édouard fantasme à l’idée de se donner en représentation. Son 
désir le plus ardent est de sortir de l’ombre pour s’attaquer au centre de la scène, là où il 
pourra donner corps, au vu et au su de tous, aux voix délirantes qu’il a développées dans 
l’intimité pour faire rire ses proches. Or, comme le lui rappelle Madame Petrie, 
sceptique qu’un homme aussi insipide qu’Édouard puisse arriver à faire rire un public, 
« y a une maudite différence entre être drôle dans la vie pis être drôle sur une scène ! » 
(DR, 458) Devant une mise en garde aussi dissuasive, le déguisement s’offre comme 
solution. Il devient un moyen privilégié pour briller sous les projecteurs puisqu’il revêt 
d’emblée une dimension ludique qui désamorce son rapport au réel.  
 
Ce côté humoristique qu’Édouard cherche à produire lui apparaît d’ailleurs 
intimement lié à l’art du paraître : « Il me semble que le mot déguisement recèle une 
évidente part de comique et que lorsqu’on se déguise c’est surtout pas pour être sérieux ! 
Ni pour passer incognito ! » (NÉ, 691) En troquant son apparence d’homme bedonnant 
pour la silhouette d’une femme rondelette, laquelle est bien plus ragoûtante aux yeux de 
sa mère Victoire, Édouard fait d’une pierre deux coups. D’abord, son apparence 
grotesque couplée à des airs maniérés suscite la curiosité et attire le regard amusé des 
observateurs, dans la mesure où cette parure exagérée ne coïncide pas avec l’homme 
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sous le déguisement. Une fois les feux braqués sur lui, Édouard est disposé à servir les 
imitations les plus cocasses à un public séduit d’avance et il tire ainsi avantage de son 
charme médusant. En effet, Céline, une employée du Boudoir, ne cache pas son 
admiration pour « ce gros Édouard sans personnalité quand il [est] lui-même et qui 
de[vient] un monstre de drôlerie, de perspicacité et de tendresse quand il se transform[e] 
en fausse noble » (CR, 266). Les boutades qu’il multiplie avec confiance depuis son 
retour de France et qui font rire la Main au grand complet en font une icône intouchable 
de laquelle même Maurice et Tooth-Pick se méfient. Ils savent que régler son compte à 
la « reine incontestée des folles de la Main » peut assurément leur attirer la foudre de ses 
admirateurs. La façon unique de la Duchesse d’avoir le dernier mot et de faire rire son 
entourage constitue, dans les faits, la seule raison pour laquelle elle a toujours réussi à 
manœuvrer à sa guise dans le Redlight et à s’attirer les bonnes grâces de Maurice. 
Toutefois, le masque séducteur de la Duchesse, à l’image du personnage devenu 
acariâtre avec l’âge et l’alcool, perd de son pouvoir sur les autres. Aveuglée par sa 
réputation qu’elle croit encore effective à un âge avancé, elle continue de prêcher par 
excès de confiance alors qu’en réalité, son état de décrépitude atteint un niveau inégalé 
qui entraînera son assassinat par Tooth-Pick. 
 
 Bien que typé à l’extrême, le cas de la Duchesse n’en demeure pas moins 
représentatif de tout un groupe d’artistes pour qui les déguisements et les imitations 
constituent un moyen efficace de séduire le public. L’accoutrement western de Carmen 
n’y fait pas exception. C’est vêtue en « cow-girl » qu’elle est parvenue à susciter 
l’engouement de la clientèle du Rodéo, alors lassée des épouvantails sud-américains qui 
« pogn[aient] pus fort, fort » (SCM, 63). Le pouvoir séducteur du masque est donc 
étroitement lié à un impératif de renouvellement, sans lequel la fascination qu’il exerce 
s’estompe rapidement. Le salut de ceux qui ne montent pas concrètement sur scène 
dépend toutefois d’un masque autrement efficace. Pour ces derniers, il ne s’agit pas de 
dominer en séduisant, mais en affichant un visage intimidant qui attire le respect de leurs 
pairs. La métamorphose de Céline répond assurément d’une telle motivation. Recrutée 
par la Duchesse pour devenir l’hôtesse du Boudoir, la narratrice du Cahier noir doit 
cependant procéder à tout un changement afin de cacher les travers qui nuisent à son 
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émancipation. Sa taille de naine et sa faible estime personnelle l’ont en effet contrainte, 
tout au long de sa vie, à s’effacer et à faire montre de docilité. Or, pour en imposer à la 
clientèle euphorique et parfois intenable du Boudoir, Céline doit dégager force et 
assurance, une image que seule une stratégie offensive peut lui procurer :  
J’ai remonté mes cheveux comme me l’ont suggéré mes colocataires. Si ça ne me 
grandit pas, ça me donne au moins une certaine forme d’autorité qui fait partie du 
personnage que je vais jouer tous les soirs à partir de maintenant : les cheveux trop 
remontés, les talons trop hauts, la bouche trop rouge, une attitude fendante. Finie, 
la bonne waitress si gentille du Sélect, la nouvelle Céline… donc, sera très 
différente, plus raide avec le client, plus exigeante sur son allure, peut-être plus 
mal embouchée, aussi, mais avec un vocabulaire étendu qui impressionnera. 
Quelqu’un qui sacre au milieu d’une belle phrase bien compliquée en impose à ses 
interlocuteurs, et il va falloir que j’en impose aux clients du Boudoir si je veux me 
faire respecter. Petite, mais pleine de chien. Et capable de répondre. Et capable de 
châtier, au besoin. (CN, 255)   
 
La nouvelle apparence de Céline tend certainement du côté de l’exagération, mais 
pourrait-il en être autrement dans un univers qui baigne lui-même dans l’excès ? Pour 
parvenir à être le « cerbère » du Boudoir, elle n’a d’autre choix que de compenser le 
manque à gagner par un masque outrancier qui déstabilise d’emblée ses interlocuteurs, 
lui procurant de ce fait l’avantage qu’elle recherche. Si Céline évite tant bien que mal 
d’être dépendante de son nouveau visage, ayant appris grâce à lui à adopter un « état 
d’esprit salutaire qui s’appelle la désinvolture » (CR, 35), lequel facilite l’acceptation de 
sa personne de tous les jours, il n’en va pas de même pour Jean-le-Décollé. 
 
Comme Céline, Jean-le-Décollé est conscient du fossé qui sépare ses deux entités. 
Entre l’ancien enseignant, maigrichon et réservé, et la représentante des prostituées à la 
nature plus frondeuse, il y a en effet tout un monde d’audace et d’effronterie dont il 
reconnaît ouvertement l’existence : 
Quand je me réveillais le matin tel que la nature m’avait fait, tout nu et sans 
artifice, j’étais un pauvre petit être sans défense, faible et frissonnant […] ; mais 
jouqué sur des talons aiguilles, couronné de n’importe quelle moumoute ou 
couvert d’une quelconque guenille avant de me faire disparaître derrière une 
couche épaisse de maquillage, je devenais la puissante bitch qui avait su se faire 
respecter dans un monde où le respect est réservé aux plus forts. (TDM, 156) 
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Le pouvoir d’attaque lié au travestissement de Jean-le-Décollé est indéniable et en fait 
un des êtres les plus redoutés de la Main, notamment en raison du discours verveux qui 
vient s’ajouter à sa stratégie offensive. À l’encontre de Céline toutefois, il est 
complètement dépendant de son apparence artificielle. Il oublie que l’image projetée 
n’est qu’un rôle, limité et éphémère. S’apprêtant à retrouver Tooth-Pick pour le 
morigéner, il s’aperçoit dans une glace vêtu en homme et le reflet le déstabilise à un tel 
point que son langage devient complètement inopérant. Pourtant, ses mots assassins ont 
fait sa réputation de fonceur, mais pris isolément, sans le masque qui les couvre, ils ne 
sortent finalement que « murmurés comme par un mauvais acteur gêné d’être sur la 
scène » (TDM, 167). 
  
Le revers dont Jean-le-Décollé fait l’expérience illustre bien le risque auquel 
s’expose celui qui alterne la projection d’une image forte (la prostituée effrontée) et une 
intériorité fragile (l’homme vulnérable). Le masque étant souvent la matérialisation d’un 
désir refoulé et l’occasion de s’investir d’un pouvoir inespéré, il peut vite devenir plus 
attrayant que l’individu trivial qu’il cache. Le décalage entre le personnage imposant et 
l’individu du quotidien ne cesse pas moins d’exister. Seulement, le fait que le masque 
procure presque aussitôt un pouvoir enivrant finit par aveugler et par posséder ceux qui 
en font usage. De là émane toute la fourberie inhérente au masque, c’est-à-dire celle de 
faire croire à son porteur que le pouvoir qu’il établit est bien réel et qu’il peut 
graduellement devenir une identité à part entière. Conséquemment, rares sont les 
personnages de Tremblay qui ne doivent pas essuyer, tôt ou tard, les contrecoups d’un 
masque dans lequel ils se sont abandonnés, certains trouvant même la mort après avoir 
abusé de leur nouveau pouvoir. Jean-le-Décollé avoue ainsi, lors de sa confession, s’être 
piégé dans son enthousiasme incontrôlé de la même façon que « Carmen et la Duchesse 
se pensaient trop puissantes et l’ont payé de leur vie » (TDM, 155). 
 
Se déplacer vers un nouveau milieu, y vivre et y interagir au quotidien ne va 
donc pas de soi dans l’univers animé de la Main. Afin de mieux intégrer leur terre 
d’accueil et son esprit théâtral qui se généralise, les marginaux de Tremblay participent 
de toute évidence à une mise en scène dont ils sont les vedettes. Ils choisissent, 
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conformément au personnage qu’ils ont toujours voulu incarner, d’adopter des pratiques 
qui leur permettront, pour reprendre cette idée de Goffman, « de contrôler la conduite de 
leurs interlocuteurs75 » et, au besoin, de les contrarier ou de les berner afin d’assurer le 
succès de leur entreprise. À cet égard, les masques proposent autant de façons 
d’accomplir leur dessein, que ce soit en devenant un outil de métamorphose, un moyen 
de protection ou carrément une arme d’attaque.  Superficiel, le changement qu’imposent 
les masques est loin d’être toujours efficace et mystifiant. Il évoque la supercherie et le 
trompe-l’œil et correspond vraisemblablement à une façon qu’ont les personnages de 
trafiquer leur identité, ce qui n’est pas sans entraîner de douloureuses prises de 
conscience lorsque tombe leur masque. Pris entre deux peaux, entre l’être et le paraître, 
ils ne peuvent que constater l’ambiguïté qui les habite et qu’ils peinent à assumer.   
Il convient à ce stade de nous pencher sur une forme du masque que nous avons 
choisi de distinguer des précédentes, notamment pour la nature du signe sur lequel elle 
repose. La langue, plutôt que d’être un procédé de dédoublement plastique et visuel, 
comme nous l’avons vu jusqu’à présent, fait appel à une manipulation des mots, à une 
dialectique qui dépend de l’intellect et qui, si elle est modulée convenablement, produit 
un effet similaire au maquillage, au déguisement ou au travestissement. Elle est, à 
l’évidence, l’autre outil de prédilection de l’acteur qui cherche à donner force au 
personnage qu’il incarne.  
 
                                                






























La langue trafiquée 
 
 
À quoi ça sert de raconter ta vie 
si t’en inventes pas des bouts. 
 
Michel Tremblay, Des nouvelles d’Édouard 
 
Au théâtre, le langage d’un personnage contribue dans une large mesure à établir 
sa spécificité, à définir sa personnalité. Il participe par extension à l’effet illusoire du 
rôle joué et permet au comédien qui l’incarne de s’estomper au profit de sa doublure. 
Habilement manipulé et organisé, il devient un instrument de mensonge très puissant 
qui, à bien des égards, fait lui aussi office de masque. Lucienne Serrano explique que 
l’expression verbale n’appartient pas nécessairement à l’authenticité mais qu’« elle 
permet à l’être de se dissoudre dans des phrases qui ne sont ni pensées, ni sentiments 
mais abstractions76 ». Citant elle-même Jean Starobinski, elle poursuit en affirmant que 
« parler c’est déjà ne pas coïncider avec soi-même, c’est déjà se masquer77 ». Qui plus 
est, c’est user d’un signe conventionnel, c’est faire advenir les bases d’une 
communication avec autrui où il est possible de s’effacer derrière un flot de mots qui 
peut vite tomber dans la prouesse intellectuelle ou la création d’un univers factice.  
Combinée à une apparence différente ou à un autre sexe, la parole, aux accents et 
aux intonations variables, pimente le jeu du personnage et amplifie l’effet de son 
masque. Sa malléabilité fait le bonheur des marginaux du Redlight : tantôt entrevoient-
ils la langue comme une arme qu’ils manipulent à leur avantage, tantôt y voient-ils un 
moyen de survie qui leur permet de compenser une position inconfortable ou précaire 
par un écran verbal qui cache temporairement leur vulnérabilité. Ils peuvent ainsi 
incorporer à leur voix des sons étrangers et des intonations nouvelles qui soulignent le 
caractère de composition de leur masque langagier. Les expressions empruntées, les 
changements de registre ou l’usage de mots étrangers constituent des moyens privilégiés 
                                                
76  Lucienne Serrano, op. cit., p. 88. 
77  Idem. 
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de faire croire à un personnage, d’autant plus que ces modulations dans l’élocution 
relèvent d’une démarche consciente chez les marginaux de Tremblay, pour ne pas dire 
d’une construction délibérée, au même titre que le maquillage qu’ils appliquent et que 
les déguisements qu’ils confectionnent. À l’inverse, le patchwork linguistique que 
retrouve la narratrice de La Québécoite à Montréal la dépossède au point de perdre sa 
langue. La résultante n’en est pas moins similaire puisqu’elle a l’impression 
d’extérioriser une parole à la fois vive et morte, quelconque et inauthentique, dans ce 
flux d’idiomes incompréhensibles, ce qui traduit un des écueils que rencontrent les 
communautés immigrantes en s’intégrant à un nouveau milieu. Nous verrons également 
que la langue est accueillante aux procédés de dédoublement, tels que l’emploi du genre 
sexuel opposé, la substitution des pronoms personnels ou les faux monologues, lesquels 
accentuent le décalage entre le personnage et l’individu qui l’incarne. Alors, ces 
personnalités multiples se confrontent et affectent, rarement de façon positive, l’identité 
des marginaux de Tremblay. 
 
3.1 La langue de composition 
 
Pour Tooth-Pick, le bourreau du Redlight, parvenir à se hisser au-dessus de la 
souillure et des magouilles dans lesquelles il trempe ne peut se réaliser uniquement par 
le port d’un costume chic. Aussi doit-il prêter à son personnage un langage soigné, 
normalement associé à une apparence distinguée. Pour lui, la provenance d’une 
expression ou le prestige qui lui est associé suffit à authentifier son statut. Escroc 
invétéré, Tooth-Pick n’hésite pas à puiser sans scrupule dans le vocabulaire des gens 
plus éduqués qu’il côtoie :  
J’ai volé des tas de mots à Jean-le-Décollé et à la Duchesse qui parlaient comme 
des dictionnaires, je savais même pas toujours si j’utilisais correctement les 
termes que j’utilisais, calvaire, je les répétais phonétiquement et je les corrigeais 
quand ceux à qui je les avais volés riaient de moi. (TDM, 205) 
 
Tooth-Pick élargit en effet son vocabulaire au moyen d’un mimétisme phonétique qui 
pallie son éducation lacunaire ; les mots qu’il répète, essentiellement une succession de 
sons qui évincent le sens des termes employés, agissent comme un masque posé sur les 
phrases articulées. Ne pouvant valider avec certitude la signification de ses emprunts, il 
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fait de son langage un corps trafiqué. Même si son élocution paraît soignée, les traces de 
son inculture finissent inévitablement par transparaître et par se retourner contre lui, 
comme l’indiquent les quolibets qu’il s’attire lorsqu’il utilise des termes de façon 
inappropriée.  
  
Ayant quitté Miami précipitamment, Gloria est découragée à l’idée de renouer 
avec l’univers de la Main – un milieu qui avait pourtant lancé sa carrière – qu’elle trouve 
désormais trop insipide aux côtés de l’éclatante métropole floridienne. Boudant la scène 
montréalaise et préférant jouir de sa réputation plutôt que de l’entretenir en remontant 
sur scène, elle compense son inactivité artistique par un discours narcissique qui glorifie 
son expérience aux États-Unis. Les anglicismes et les hispanismes – body, stunt, 
trademark, standing ovation, heavy, ropa vieja, mole, etc. – qui ponctuent sa confession, 
signes du snobisme de son masque langagier, fidélisent son appartenance à deux cultures 
qu’elle juge prestigieuses. À défaut de les promouvoir plus concrètement comme elle le 
faisait jadis par ses performances latines et ses interprétations hollywoodiennes, elle se 
réfugie derrière des expressions qui demeurent les seuls vestiges de ce passé révolu. Le 
vocable kid revient avec régularité au détour de ses phrases tel un tic langagier 
complètement intégré à son discours. S’il lui sert à maintenir l’intérêt de son 
interlocuteur en l’apostrophant, cet anglicisme lui permet surtout de l’infantiliser avec 
un air faussement important sinon condescendant, qu’elle se croit en droit de 
revendiquer en raison de sa glorifiante expérience des grandes ligues. Gloria tient 
obsessionnellement à laisser transparaître dans son langage les traces de sa prétendue 
conversion au show-business américain.  Ainsi, quand Carmen lui demande si elle a déjà 
pensé à chanter des chansons de cow-boy en français, cette dernière lui répond d’un air 
prétentieux : « Sorry, I don’t speak french ! » (SCM, 82) Cette imposture ne fait 
évidemment pas illusion, tout au plus est-elle une façade érigée, une interprétation 
mensongère – nous aborderons ce point plus en avant – pour auréoler sa carrière déchue. 
Jalouse d’avoir été remplacée par Carmen durant son absence, elle préfère s’appuyer sur 
une fausse prétention verbale et sur un discours ponctué d’américanismes pour avaler la 
pilule de son retour.   
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Dans La Québécoite, le portrait est quelque peu différent dans la mesure où la 
narratrice ne tente pas de se forger une identité de composition au moyen d’un masque 
langagier. Elle est plutôt passive dans le lent processus de désidentification qu’elle subit 
en exil à Montréal. Au lieu de modifier sa langue, de lui prêter des sonorités nouvelles 
ou exotiques, elle s’aperçoit, impuissante, que sa propre langue lui est devenue 
étrangère : « En exil dans ta propre langue. Le leurre de la langue. Ni la même, ni une 
autre. L’AUTRE dans le MÊME. L’inquiétante étrangeté d’ici78. » En arpentant les rues 
de Montréal, elle couche sur papier les mille visages de cette ville schizophrène, toutes 
ses différences. La Main n’y fait évidemment pas exception et se veut le symbole 
d’« une Amérique mal ficelée, tout juxtaposé, en vrac79 ». Dans cette purée de cultures 
disloquées, les mots sont « tronqués », « traversés », « scindés ». Les mots de sa langue, 
« les mots de par-delà80 » auxquels elle s’identifie, auquel chaque immigrant s’identifie 
respectivement, perdent leur valeur : « You don’t need        pas besoin81. » S’égarant au 
sein d’une multitude d’idiomes – et c’est peu dire pour une narratrice qui prétend habiter 
une langue – , sa langue n’a plus exactement la même valeur ; muselée et comprimée, 
elle masque même les plus doux souvenirs. Le contraste est ainsi doublement saisissant. 
Que reste-t-il en effet de sa langue sinon la double impression de la sentir étouffée par la 
diversité langagière de Montréal et de ne plus trop la reconnaître en raison du voile posé 
par les tonalités québécoises sur son français à elle ? 
 
3.2 Le dédoublement par la parole 
  
 Si les déguisements représentent des moyens concrets pour projeter une 
personnalité différente de celle qui se cache sous l’artifice, les manipulations langagières 
permettent de fidéliser l’adéquation à l’une ou l’autre de ces personnalités, notamment 
par le genre référentiel, c’est-à-dire par l’emploi du masculin ou du féminin dans le 
discours. Cette distinction a toute son importance chez certains personnages travestis, 
comme si s’exprimer en adhérant à un sexe donné conférait force et succès à leur image. 
                                                
78  Régine Robin, op. cit., p. 183. 
79  Ibid., p. 66. 
80  Ibid., p. 79. 
81  Idem. 
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Dans Le trou dans le mur, Jean-le-Décollé explique au narrateur que « quand [il] parle 
de [lui] au féminin, comme ça, c’est qu’y est question du personnage, pas de la 
personne » (TDM, 151), l’emploi du genre dans la langue faisant ainsi office de masque 
pour accompagner ses oripeaux de femme fonceuse. Cette construction artificielle est 
toutefois soumise à la possibilité d’une erreur lors de la performance, au même titre que 
l’enchaînement des répliques ou que les déplacements d’un acteur sur la scène. Le cas 
échéant, le faux pas révèlerait les traces du subterfuge, les dessous du trafic. Dans 
l’univers tremblayen, certains individus, une fois leur nouveau personnage élaboré et 
profondément intériorisé, doivent composer avec la lourde tâche de rester fidèle à leur 
apparence. Jouer un rôle devient une réalité de tous les instants où les égarements sont 
des signes de faiblesse, comme en fait foi cette exclamation d’horreur de la Duchesse en 
réponse au glissement du genre qu’elle n’a pu maîtriser : « Tout ce que j’arrive à être, 
c’est rouge comme un homard… Un homard ! Seigneur-Dieu ! J’commencerais-tu à 
parler de moi au masculin ? Quelle horreur ! C’est vrai que homarde… » (DL, 83) 
Hosanna s’inflige elle aussi quelques autocorrections rigoureuses lorsqu’elle laisse 
échapper des traces de masculinité indésirables : « J’ai un body encore ben potable… 
Chus t’un peu p’tit… chus t’un peu p’tite, mais chus saprement ben proportionnée ! » 
(HO, 63) À force de retouches dans leur élocution, ces deux travestis colorés ne font 
qu’alimenter la dualité qui les anime et qui les enfonce sournoisement dans de profonds 
questionnements quant à leur véritable identité. Témoin de l’ambiguïté du discours 
bisexué d’Hosanna, Cuirette lui fait réaliser qu’elle ne sait plus ce qui, entre le féminin 
ou le masculin, lui correspond le mieux, une impasse qui, en réalité, n’est que le 
prolongement d’une apparence physique tout aussi ambivalente.  
 
  Ce qui émerge dans la parole de la Duchesse ou d’Hosanna comme une 
alternance de genre sexuel, parfois drolatique quoique plus souvent conflictuelle, se 
transforme rapidement en un monologue complexe où s’affrontent différentes instances 
en contradiction. Ce procédé de théâtralisation est, selon Anne Ubersfeld, naturellement 
et même doublement dialogique puisqu’il doit supposer un allocutaire présent et muet 
dans le spectateur en plus de comporter une division interne à même le discours entre le 
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locuteur et un énonciateur « autre »82. Loin de cadrer avec la réalité, le monologue, grâce 
à sa forme dialogique, devient un effet esthétique qui acquiert un sens proprement 
dramatique parce qu’il viole des lois conversationnelles. Véritables symphonies de voix, 
les monologues chez Tremblay endossent plutôt bien l’idée d’un discours délinquant et 
il n’est pas surprenant qu’ils deviennent, le plus souvent, l’apanage de personnages qui 
trafiquent eux-mêmes leur identité. Le monologue sert alors à illustrer le combat 
intérieur que se livrent deux, parfois trois entités qui cherchent respectivement à imposer 
leur domination. L’énonciateur s’adresse à une instance qui peut en retour s’adresser à 
l’énonciateur, selon que l’une des parties cherche à se rassurer, à se conforter ou encore 
à régler des comptes. Une des façons concrètes d’observer le dédoublement d’un 
personnage dans les monologues repose sur l’alternance des pronoms personnels.  
 
Lors du deuxième acte de la pièce Hosanna, le personnage éponyme s’adresse à 
son miroir. Elle se raconte la faillite qu’elle a encaissée froidement et cherche à 
identifier un coupable et à le condamner pour le drame existentiel dans lequel il l’a 
plongée. Seule devant sa coiffeuse, Hosanna finit par se diviser en un « je » plus 
personnel, celui d’un Claude gardé à l’écart sous le maquillage, et en un « tu » imposteur 
dans lequel elle avait projeté ses fantasmes, mais qui s’est visiblement retourné contre 
elle. Délire verbal, cette prise de conscience initiée par le miroir se répercute dans le 
monologue d’Hosanna, où le lecteur/spectateur s’imagine en présence de deux acteurs 
cherchant à se réfuter (« Ça c’est pas vrai, par exemple, Hosanna ! Tu dis n’importe quoi 
sur n’importe qui… » (HO, 64)), à s’accuser (« Moé, j’me disais… toé aussi tu vas faire 
ton entrée ! […] Ben mon entrée… dans Rome… QUI C’EST QUI A CHIÉ DU 
SANG ! » (HO, 61)), ou pire, à s’injurier (« Ah ! Hosanna, farme-toé donc, tout ça est 
fini, astheur ! Toute a fouerré, Hosanna, toute a fouerré ! » (HO, 65)). La confrontation 
de ces deux entités et le cri d’angoisse qui anime Hosanna reflètent le poids qui écrase le 
personnage et qui le mène à une prise de conscience à la fin de la pièce. Avant de se 
révolter contre les autres, mieux vaut partir en guerre contre soi pour prendre conscience 
de sa médiocrité, même si dans le cas de ce travesti, le dénouement passe par la mort de 
                                                
82  Anne Ubersfeld, Lire le théâtre. 3, Le dialogue de théâtre, Paris, Belin, 1996, p. 21. 
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l’une des entités – le pronom personnel « tu » associé principalement à Hosanna – pour 
faire toute la place à Claude l’homme.  
 
Véritable modèle pour Hosanna, la Duchesse de Langeais est elle aussi un 
personnage complexe, façonné par les exigences de sa profession dans le Redlight et par 
la démesure des scénarios qu’elle s’invente. La rencontre de ces deux univers ne se fait 
toutefois pas sans entraîner son lot de complications. Une certaine confusion émerge 
épisodiquement du discours de la Duchesse et prend la forme d’une triade dont chacune 
des entités est représentée par un pronom personnel distinct : le « je » (la femme en tête-
à-tête avec soi), le « tu » (la jeune fille qui sommeille en elle) et le « elle » (la 
personnalité distinguée à laquelle elle s’identifie par son titre de noblesse). Le 
monologue à trois qu’elle livre à moitié ivre autour d’une bouteille de whisky lors d’un 
voyage dans les pays chauds illustre cette division interne où des personnalités 
différentes surgissent de son imagination pour interagir entre elles. Ici, plus qu’un débat 
sur le genre sexuel, le monologue de la Duchesse est une longue complainte où la jeune 
innocente, la putain aguerrie et la femme distinguée se relaient chaotiquement – sans que 
la compréhension de la pièce en soit pour autant altérée – pour dévoiler la personnalité 
tripartite de la Duchesse :  
C’est de ta faute! Paye ma câlice, paye! Tu le savais que ça finirait comme ça! Tu 
le savais! Tu te vantes partout d’avoir quarante ans d’expérience, ben pourquoi 
t’as pas faite c’que ton expérience te disait de faire! Ben crève, astheur. Essaie pas 
de lutter, ça sert à rien! (Silence. Très femme du monde :) On viendra me dire, 
ensuite, qu’on ne meurt plus d’amour, au vingtième siècle! … Lorsqu’on trouvera 
mon corps… Ben non, ma chérie on meurt pus d’amour par les temps qui courent 
pis tu le sais ben! Tu mourras pas, c’est ben ça qu’y’est effrayant ! (DL, 105) 
 
Étant en proie à une peine d’amour, la femme aux mœurs légères est la plus terre à terre. 
Elle prend tout le poids de sa décrépitude en ne manquant pas de réfléchir, de 
s’interroger et de se sermonner sur cet échec émotif duquel elle s’était toujours crue 
épargnée. La Duchesse, reconnaissable grâce à la didascalie et à une élocution plus 
soignée, apparaît comme « l’hypostase snob83 » du personnage, pour reprendre 
l’expression d’Alexandre Lazaridès, celle qui se croit supérieure aux autres « folles » et 
                                                
83  Alexandre Lazaridès, « Le cœur obscène », dans Gilbert David et Pierre Lavoie (dir.), Le monde de 
Michel Tremblay. Tome I : Théâtre, Montréal, Éditions Lansman, 2003, p. 73. 
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aux autres « poudrées » grâce à ses manières extravagantes et à sa prestance faussement 
acquises lors de son voyage initiatique en France. Aussi, elle est celle qui, avec ses 
quarante ans de métier et ses succès retentissants, avait toujours cru possible de se 
cacher derrière gloire et honneurs en échappant à un éventuel faux pas amoureux. Enfin, 
la petite fille, qu’elle appelle affectueusement « ma chérie », « ma noire » ou « tite-
fille », sert essentiellement d’oreille à qui prodiguer des conseils, elle est l’entité à 
materner et à qui on doit s’adresser avec la plus grande douceur. Le glissement d’une 
instance à l’autre est récurrent et il reflète la complexité inhérente à un personnage 
inventé qui doit constamment composer avec les résurgences d’une enfance difficile et 
les destinées divergentes d’artiste/prostituée sur la Main et de femme du monde.  
 
Par ailleurs, l’identification de la Duchesse à un personnage distingué est 
l’occasion de mettre en évidence ses lettres de noblesse et d’étaler son érudition 
culturelle par un répertoire varié. Ce dernier réunit, dans un tohu-bohu de connaissances 
artistiques, des références cinématographiques, musicales, poétiques et théâtrales qui lui 
permettent d’ériger un capital symbolique pour mieux dominer les autres travestis de la 
Main. De François Villon à Sarah Bernhardt, de Galina Oulanova à Marc Orlan, la 
Duchesse ne cesse de se masquer, de se démasquer et de se masquer encore jusqu’au 
vertige par ses cabrioles entre allusions et interprétations. Elle ne répond d’un nom que 
pour caracoler à un autre, l’évocation d’un artiste en appelant un deuxième, presque 
aussitôt, en écho. Ce va-et-vient constant au sein du répertoire international confère au 
personnage de la Duchesse une sorte d’étrangeté qui finit par dissimuler toute trace 
d’originalité et de créativité individuelle. Mais à cette imposture culturelle manifestée 
par le langage s’en superpose une deuxième beaucoup plus sournoise, car elle sourd 
inconsciemment dans le discours de la Duchesse. Les airs mondains qu’elle cherche à 
imiter alternent avec son naturel quotidien, si bien qu’elle effectue des allers-retours 
entre un registre de langue populaire et un registre de langue plus soutenu. Son discours 
n’épargne ni l’emploi d’anglicismes ni celui d’expressions bourgeoises et souvent 
cliché. Il fait aussi et surtout une place importante au joual, une partie d’elle-même dont 
elle ne peut se débarrasser. La didascalie initiale de La Duchesse de Langeais est à cet 
égard assez révélatrice puisqu’elle introduit cette dame imposante en soulignant qu’elle 
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« s’efforce souvent de parler à la française mais [que] ses origines "jouales" prennent 
toujours le dessus » (DL, 81). Ainsi, le premier vers du songe d’Athalie qu’elle récite 
avec justesse ne l’empêche pas d’enchaîner abruptement avec un « Entéka ! » (DL, 90) 
populaire qui vient à la fois accentuer le décalage entre les deux registres et exposer 
l’entreprise difficile d’adhérer fidèlement à l’une ou l’autre des positions. Par ailleurs, le 
masque langagier que revêt la Duchesse apparaît plus concrètement comme une 
construction lorsqu’elle emploie son expression préférée « aïe, wow, hein ». Véritable 
« troïka linguistique84 » selon Renate Usmiani, cette expression d’étonnement dont elle 
ponctue régulièrement son discours est un amalgame de joual, d’anglais et de français 
qui marque verbalement son appartenance à deux cultures dominantes et à une troisième 
qui tente d’émerger d’entre les deux. Le joual, un patois qui mélange inégalement le 
français et l’anglais, indique le lien indéniable qui l’unit aux idiomes susmentionnés et 
duquel il dérive en partie. Mais, dans le cas de la Duchesse qui en use indifféremment 
aux côtés du français et de l’anglais, il est aussi le symbole d’une spécificité linguistique 
qui peine à émerger comme marque d’identification dominante. L’expression « aïe, 
wow, hein » a ainsi toutes les apparences d’un masque cachant une réalité linguistique 
qui s’assume difficilement.  
 
3.3 La parole au service du mensonge 
 
  Ce n’est pas l’expérience qui compte, 
C’est le mensonge bien organisé. 
Et je vais vous organiser les plus belles menteries…  
 
Michel Trembay, Des nouvelles d’Édouard 
 
En niant délibérément ce qu’ils savent être vrai, les personnages tremblayens 
usent du mensonge de façon éhontée afin de dissimuler verbalement une réalité ou une 
position qui les embarrasse. En ce sens, le mensonge sert de remontant, il permet 
d’embellir faussement une histoire qui, trafiquée, pourra être utilisée à leur avantage. 
Dans Le trou dans le mur, Gloria s’évertue à raconter sa supposée odyssée à Miami où 
                                                
84 Renate Usmiani, op. cit., p. 102. 
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elle aurait connu une carrière sensationnelle dans la chanson latine. Mais son retour 
prématuré sur la Main soulève les doutes les plus fondés quant à la véracité de ces 
prétendues heures de gloire. Elle entrevoit ainsi la vérité comme un obstacle à son 
métier, comme un poison pour son orgueil : « Conter la vérité ? La vérité est plate, kid, 
toujours. Et elle a toujours besoin d’un petit coup de pouce. Les légendes se fondent pas 
sur les faits mais sur ce qu’on décide de faire avec. » (TDM, 65) Cette propension au 
mensonge devient un adjuvant aussi puissant que les masques et les drogues pour 
parvenir à fausser la réalité. Dans l’univers du Redlight, où écraser son adversaire à des 
fins d’autoglorification est coutume, embellir la réalité pour attirer le respect, aussi faux 
soit-il, est le chemin le plus court vers le succès. L’ascension vertigineuse de la 
Duchesse sur la Main en fournit un exemple de choix. Menteuse invétérée, elle redore 
faussement son périple en France, qui n’a duré que trente-six heures en réalité, pour 
auréoler son statut de femme du monde. Son journal, que l’on découvre au fil Des 
nouvelles d’Édouard, révèle plutôt l’échec de sa quête et le constat terrorisant d’une 
différence culturelle marquée entre Montréal et Paris. L’exergue du roman en dit long 
sur le pouvoir de l’imaginaire sur la réalité, et du mensonge sur la vérité. La Duchesse 
profite de l’incrédulité de ses pairs, qui ont très peu voyagé, pour s’octroyer un statut 
distingué qu’elle masque sous les anecdotes inventées. En ce sens, la langue, 
manipulable à souhait, perméable à une infinité de mensonges, devient un instrument de 
pouvoir sur autrui pour qui sait l’utiliser adéquatement. D’un point de vue individuel, 
elle est aussi un moyen de fuite derrière une vie inventée, à bien des égards plus 
attrayante que le quotidien dans lequel les personnages sont confinés.  
 
À l’inverse, le choix d’adopter une parole authentique et franche ne fait qu’isoler 
certains personnages dans une bulle incohérente sur la Main. C’est le cas de Carmen qui 
choisit de mettre un terme aux paroles trompeuses de ses chansons westerns. 
Convaincue que les laissés pour compte larvés dans les tavernes sont disposés à entendre 
parler d’eux, elle substitue aux paroles qui chantent les vastes espaces de l’ouest des 
mots porteurs d’espoir qui concernent leur réalité. La vérité devient pour elle une avenue 
irrémédiable : « J’peux pus leur parler de mes fausses peines d’amour après leur avoir 
chanté leurs vrais malheurs ! » (SCM, 73) Carmen et son impresario entrent alors dans 
 77 
une querelle envenimée dont l’enjeu est de savoir ce qui, entre la vérité ou le mensonge, 
sied mieux aux marginaux qui fréquentent la Main. Maurice est persuadé que la Main ne 
veut pas être sauvée, et donc, qu’il convient davantage de la maintenir dans un climat 
d’ignorance et de fausseté. Refusant catégoriquement de trafiquer ses chansons, Carmen 
apparaît ironiquement comme un imposteur dans un monde lui-même érigé sur 
l’imposture, où l’authenticité s’expose inévitablement à la loi du silence. Son entêtement 
à vouloir montrer à la Main son vrai visage lui vaudra d’être muselée de force par  
Tooth-Pick qui l’assassinera.  
 
3.4 De l’injure à l’humour  
On passe le plus clair de not’temps à nous engueuler 
On s’aime, on s’hait, on s’adore, on est toutes mêlées ! 
C’est pas des pierres qu’on se garroche, c’est des pavés qu’on se pitche. 
Mais c’est bon pour notre publicité pis c’est pour ça qu’on est  
Bitch ! Bitch ! Bitch ! Bitch ! Bitch ! Bitch ! Bitch ! 
 
Michel Tremblay, Demain matin Montréal m’attend   
 
Une impression générale qui se dégage de l’œuvre de Tremblay est le sentiment 
qu’il parvient à modeler le joual pour que ce dernier adopte les couleurs bien distinctes 
de chaque personnage. Les expressions sont minutieusement étudiées et pesées, la 
vulgarité du langage ajustée, les effets stylistiques dosés selon les différentes 
personnalités. Dans l’essai Michel Tremblay, du cinéphile au scénariste, Louise Carrière 
remarque que « la langue qu’il affectionne se métamorphose pour servir chaque situation 
et chaque point de vue85 », qu’il s’agisse des gens huppés d’Outremont, des familles plus 
modestes du Plateau Mont-Royal ou des travestis et des prostituées de la Main. L’espace 
marginal de la rue Saint-Laurent fait effectivement une place de choix aux artistes et aux 
travailleurs de rue qui jouent du coude pour occuper une position de supériorité, parfois 
de façon déloyale et disgracieuse. Dans ces conditions de compétitivité, l’injure86 
                                                
85  Louise Carrière, Michel Tremblay, du cinéphile au scénariste, Saint-Laurent, Les 400 coups, 2003, p. 
206. 
86  Nous sommes conscients qu’une différence existe entre les vocables « injurier », « insulter » et 
« invectiver ». Leur synonymie étant cependant très rapprochée, nous avons décidé de les employer 
indistinctement dans le cadre de notre travail.  
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constitue un moyen privilégié pour déstabiliser l’adversaire et étouffer la menace. De 
même, l’humour présente une alternative prisée pour qui souhaite désamorcer les 
tensions ou se dérober momentanément à la dure réalité de ce milieu. Ainsi, dans la 
bouche des marginaux qui sillonnent la Main, les insultes et les quolibets occupent une 
place privilégiée et deviennent pratiquement un moyen de survie. 
 
 Les masques ont beau avoir la particularité d’être modelables, ils ne produisent 
pas à tout coup l’effet souhaité sur leur destinataire. Afin d’octroyer plus de fougue à 
leur nouvelle apparence, les personnages les plus colorés de Tremblay s’appuient 
également sur la force de leur parole. Extériorisée sous forme de grossièretés ou 
d’injures en tout genre, la parole peut vite devenir un masque agressif qui sert à attaquer 
autrui. L’invective tremblayenne avale l’adversaire, elle tente de l’anéantir en 
l’assimilant. Elle s’envisage donc comme un combat dont le but est de triompher de 
l’autre en le laissant coi. En ce sens, elle renferme un côté performatif qui cherche à 
produire la plus grande efficacité. Les moyens pour y parvenir sont multiples, mais notre 
intention n’est pas de dresser un inventaire des types d’insultes les plus récurrents dans 
les œuvres de notre corpus. Nous voulons plutôt insister sur la stratégie qui semble 
revenir avec le plus d’insistance, soit celle de révéler, de dénoncer et de démasquer son 
adversaire dans une joute verbale.  
 
Dans l’univers du Redlight, l’adage « toute vérité n’est pas bonne à dire » sert de 
germe aux invectives les plus dévastatrices et constitue la munition de prédilection de 
ceux qui veulent assurer leur fausse supériorité. En réalité, ce n’est pas la vérité en soi 
qui choque tant, mais le fait qu’elle soit révélée alors que les personnages de Tremblay 
s’ingénient à la dissimuler derrière l’artifice. Ainsi, remarque Évelyne Larguèche,  
la "vérité" qu’il s’agit de dévoiler peut bien être "vraie", et même plus ou moins 
connue de tous, ressentie peut-être davantage par certains, ce qui compte c’est le 
fait de démasquer celui qui cherche à la dissimuler en voulant le plus souvent à 
tout prix donner de lui une image opposée87.  
 
                                                
87  Évelyne Larguèche, Espèce de …! Les lois de l’effet injure, Chambéry, Université de Savoie, 2009, 
p. 47. 
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En d’autres termes, démasquer autrui revient à renforcer la valeur de son propre masque. 
La comédie musicale Demain matin, Montréal m’attend est sans doute l’œuvre de 
Tremblay où les invectives sont les plus fréquentes et les plus assassines, où les luttes 
internes du Redlight sont exposées avec le plus de crudité. Du Meat Rack au bordel de 
Betty Bird, la pièce fait voir une série d’entretiens musclés entre travestis et prostituées. 
La médisance et l’humiliation forment la toile de fond de leur conversation, dérivant à 
l’occasion vers le dénigrement qu’occasionnent des vérités honteusement dévoilées. La 
chanson « bitch » qu’entonne la Duchesse en dit long sur sa volonté d’ébranler un rival 
qui tente, avec moins de succès qu’elle, de jouer un personnage distingué :   
LA DUCHESSE –  
Ça joue la femme du monde que c’en n’est pas possible 
Pis ça pas plus de classe que la dernière des filles 
Ça vous prend un accent que c’en est pénible ! 
Tu peux sortir la fille de l’est mais pas l’est d’la fille ! 
MARCEL-GERARD –  
Bitch ! (DM, 49) 
 
Grâce à ses insultes, la Duchesse s’impose sur son entourage. Elle représente une 
menace constante, une bombe prête à exploser, qui en fait, à son tour, une cible à 
atteindre. Ainsi, elle n’échappe pas aux propos qui révèlent ses travers et aux attaques 
qui visent à réduire son pouvoir :   
LOLA LEE, à la duchesse –  
T’as rien à dire, toé, la grande dame d’Hollywood 
T’es encore pire avec tes histoires qui tiennent pas deboute ! 
T’as pas l’air d’une duchesse, t’as l’air d’un Camilien Houde 
Qui s’rait dev’nu trop gros, pis qui souffrirait d’la goutte ! 
LA DUCHESSE –  
Bitch ! Bitch ! Bitch ! Bitch ! Bitch ! Bitch ! Bitch ! (DM, 49) 
 
Seulement, il s’agit d’avoir le dernier mot pour remporter la bataille. Plus l’effort 
inventif pour dominer la parole d’autrui est grand, plus le performatif de l’insulte sera 
efficace et plus la stratégie de l’invective s’avérera un masque puissant. Dans un milieu 
où tous les coups bas sont permis, il faut être le meilleur et c’est ce qui a assuré la 
supériorité de la Duchesse et à sa suite, celle d’Hosanna : « Ben oui, c’est vrai que j’ai 
 80 
faite mon chemin à Montréal en étant bitch, ben oui, ben oui… J’ai faite comme comme 
[sic] tout le monde, excepté que j’avais un peu plus de talent pour les vacheries que les 
autres, c’est toute ! » (HO, 64) 
 
Le cas de Claude/Hosanna révèle également un autre motif qui justifie le besoin 
du sujet insultant. Pour ce dernier, dominer son entourage grâce à des invectives bien 
choisies sert à se blinder contre l’adversité tout en camouflant ses souffrances. Claude a 
longtemps été impuissant face aux gens qui le harcelaient en raison de ses penchants 
homosexuels et il profite de son nouveau personnage pour donner dans l’insulte sans 
scrupule, une volonté manifeste de maîtriser cette jouissance de la parole qui lui a 
cruellement fait défaut. Autant que l’individu qui recourt au déguisement pour adhérer à 
une autre identité, l’individu qui insulte autrui – l’attribution nominative de l’injure 
(insulter par le nom) pour cerner une spécificité de l’autre est par ailleurs un moyen fort 
prisé – est un sujet désirant, manquant, qui cherche à combler un vide ou à remédier à 
une insatisfaction, car il ne supporte pas de voir son prochain jouir d’un statut qui 
pourrait être le sien. En réduisant verbalement son adversaire à n’être que ceci ou que 
cela, il lui attribue une étiquette qui le dépossède, voire le chosifie, afin que lui, par 
comparaison, puisse jouir d’une plénitude qui lui fait défaut. Ce qui prédomine alors, 
remarque Sandrina Joseph, « c’est le dépouillement de l’injurié, c’est-à-dire la perte de 
son prénom, mais également de sa valeur88 ». 
 
Dans tous les cas, il reste que l’invective apparaît beaucoup plus comme un 
moyen qu’une fin en soi. Si les propos insultants demeurent une fonctionnalité courante 
du discours dans le Redlight, il faut cependant noter que la motivation qui les sous-tend 
varie selon les personnages et leurs aspirations. Nous avons vu que les plus habiles y 
recourent pour assurer leur supériorité et, accessoirement, pour goûter à une jouissance 
verbale qui leur était jusque-là interdite. De façon plus générale, l’invective est aussi 
utilisée comme remontant ou solution de rechange. « Apanage des travestis repoussants 
[…] qui s’en sortent avec une effronterie pas toujours des plus plaisantes » (TDM, 160), 
la « bitcherie » et la « méchanceté gratuite » apparaissent comme une alternative 
                                                
88  Sandrina Joseph, Objets de mépris, sujets de langage, Montréal, XYZ, 2009, p. 30. 
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immédiate mais limitée au talent de l’émetteur. Elle donne surtout de l’étoffe à un 
personnage, là où le costume n’a pu réussir à le faire. Tel un masque apposé sur un 
visage, l’invective vient recouvrir le langage plus sobre du quotidien qui, une fois 
pimenté, entrouvre la porte aux constructions identitaires les plus perverses et malignes.  
 
Proche parent de l’invective, l’humour constitue un moyen analogue pour armer 
un personnage contre l’adversité, selon la forme qu’il prend dans la bouche de ce 
dernier. La critique s’accorde, à la suite de Hobbes, pour reconnaître dans le rire un 
« état essentiellement affectif ramenant à l’éclosion brusque du sentiment de 
supériorité89 ». Ainsi, « "rire de l’Autre" procure cette sensation qui se complète par une 
sorte de certitude que cet Autre se ridiculise dans une situation que nous aurions pu 
dominer ou du moins éviter. D’où une grande partie du plaisir comique90 ». Selon cette 
perspective, l’humour participe d’une stratégie grâce à laquelle celui qui le manie espère 
imposer sa supériorité sur l’Autre. L’idée recoupe de près l’attitude que préconise la 
Duchesse de Langeais, « qui dit toujours que si tu ris la première, tu es sûre de 
gagner ! » (CR, 36) Remporter une bataille sinon triompher d’autrui est en effet un enjeu 
indéniable du discours bouffon. Ce gain est d’autant plus bénéfique dans l’univers du 
Redlight que l’émetteur trouve dans le public de travestis et de prostituées des témoins 
qui l’élèvent sur un piédestal par leur rire de connivence. La Duchesse, vulgaire comme 
sept et étant considérée par plusieurs comme « le travesti le plus drôle en ville » 
(CR, 14), carbure à cette forme d’autoglorification qui mythifie son personnage. 
 
Manier la langue habilement pour lancer des flèches à un adversaire n’est 
toutefois pas un don uniformément répandu chez tous les personnages. L’humour n’en 
demeure pas moins attrayant, seulement sert-il une autre fonction chez ces êtres plus 
éprouvés qui l’entrevoient plutôt comme une fuite instantanée quoique rarement 
permanente. Leur discours tend alors vers l’autodérision et parfois, vers l’humour noir. 
Êtres de contradictions, ils cherchent un moyen de gérer leur ambivalence, cette 
disproportion qui naît de la confrontation entre leur personnalité apparente et leur 
                                                
89  Jean-Marc Moura, Le sens littéraire de l’humour, Paris, Presses Universitaires de France, 2010, p. 247. 
90  Judith Stora-Sandor, « Cherchez la victime ! Réflexions sur l’autodérision » dans L’humour et 
l’implicite, Paris, CORHUM, coll. « Humoresques », 2003, p. 105. 
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personnalité cachée. Dans un chapitre consacré à l’autodérision, Judith Stora-Sandor 
remarque que la définition du comique donnée par Hegel dans  Esthétiques se rapproche 
étroitement de celle que donne Freud de l’humour et explique assez bien la sensation 
que recherche le sujet qui pratique l’autodérision : « C’est la satisfaction infinie, la 
sécurité qu’on éprouve de se sentir élevé au-dessus de sa propre contradiction au lieu d’y 
voir une situation cruelle et malheureuse91 ». La fuite que permet cette forme de rire 
représente, en accord avec cette définition, une alternative recherchée par plusieurs 
personnages de notre corpus. 
 
Ces derniers perçoivent en effet l’autodérision comme un moyen de se hisser au-
dessus de leur incohérence et d’oublier les travers qui leur collent à la peau. En tournant 
leur condition en ridicule, ils maquillent leur misérabilisme d’une part et se protègent 
contre le persiflage d’autrui d’autre part. Dans Le trou dans le mur, la confession de 
Jean-le-Décollé illustre bien cette idée. Il est plutôt difficile de ne pas sentir derrière les 
allusions drolatiques de ce travesti qui se compare à « la dame aux camélias fanés » ou à 
un « vase de la dynastie Ming qui contient de l’eau croupie », le désir de se moquer de 
soi, de s’élever au-dessus de cet individu grotesque qu’il incarne et dont l’accoutrement, 
pourtant destiné aux plus grands éclats, cache dans les faits un être décrépit et 
malodorant qui cherche à mieux s’assumer. En se ridiculisant de la sorte, Jean-le-
Décollé s’assure de devancer les esprits tordus qui auraient été tentés de s’amuser à ses 
dépens. Son autodérision s’apparente ainsi à l’humour caustique de la Duchesse, en ce 
que sa stratégie doit prendre de court son interlocuteur pour être efficace. Cependant, à 
l’encontre de la Duchesse, qui cherche à afficher sa supériorité en riant d’autrui, Jean-le-
Décollé ne s’en prend qu’à lui-même ; cela lui permet de désamorcer toute tentative 
destinée à l’humilier et mieux, de faire disparaître la supériorité de son opposant en 
démontrant sa capacité à rire de ses malheurs. Il s’agit donc d’anticiper le rire de l’autre 
pour que ce dernier rie avec soi et non de soi.  
  
Il arrive également que l’autodérision soit beaucoup plus stratégique qu’elle ne le 
laisse croire. Elle apparaît alors comme une façade, car rire de soi, dans certains cas, 
                                                
91  Ibid., p. 106. 
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revient à cacher une volonté de dire le contraire de ce que l’on affirme. Et, sous cet 
angle, un tel humour déforme la réalité, au même titre que le masque. Dans un chapitre 
consacré à l’autodérision, Judith Stora-Sandor explique ce « jeu d’équilibre entre 
dénigrement de soi et réaffirmation narcissique92 ». Selon elle,  
"derrière" le message : "Je suis ridicule, j’agis d’une manière ridicule", il y a un 
autre message qui se déroule comme un sous-texte ou un sous-discours qui 
suggère que cette humilité est une fausse posture. En fait il y a une certaine fierté, 
voire une bonne dose d’orgueil de se montrer si lucide envers ses propres défauts 
d’une part, et si sûr de sa propre valeur d’autre part que ses déboires et faiblesses 
ouvertement exposées ne peuvent pas amoindrir sa valeur personnelle. Sa 
prétendue infériorité est battue en brèche par une supériorité insinuée93. 
 
Selon cette perspective, l’autodérision a toutes les apparences d’une parole trafiquée 
dont le sous-texte transparaît derrière le message premier. En se ridiculisant pour mieux 
protéger l’homme faible en lui, Jean-le-Décollé démontre aussi, de façon insinuée, sa 
grandeur d’âme. Dénigrer une part de son identité de façon aussi sagace ne pourrait donc 
se faire sans qu’il apprécie in petto l’autre part de lui, celle de la femme fougueuse et 
battante qu’il a inventée pour se valoriser, et dont il connaît la force et le potentiel 
explosif. Ancien religieux pris autrefois en flagrant délit de pédophilie, Jean-le-Décollé 
choisit de se travestir et de se frotter aux individus les plus vils, à l’univers le plus abject, 
pour payer sa faute, regagner confiance en lui-même et sauver son honneur. Comment 
percevoir son attrait pour l’autodérision, ce « négativisme proche parent du 
masochisme » (TDM, 152), sinon comme une partie intimement liée à sa quête de 
« perfection par le bas » (TDM, 152) dans le Redlight ? En ce sens, l’autodérision offre 
une alternative atypique mais efficace, un moyen détourné d’aspirer à une identité plus 
solide.   
 
Autre moyen d’évasion prisé sur la Main, l’humour noir agit comme un 
anesthésiant chez les travestis et les prostituées. Il est, aux dires de Céline, nouvellement 
embauchée au Boudoir, « le baume qui gèle toute douleur » (CR, 36). Face à un métier 
peu gratifiant et souvent désenchanteur, ces personnages choisissent de tourner en 
dérision des questions importantes liées à leur condition, un moyen de défense derrière 
                                                
92  Ibid., p. 108. 
93  Idem. 
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lequel ils se réfugient. Leurs propos dérivent parfois vers le cynisme ou le sarcasme, 
mais n’en demeurent pas moins subversifs. C’est que, très souvent, cette forme 
d’humour, dont l’énoncé est ambigu, entraîne un déroutement du rire qui autorise deux 
parcours de lecture contradictoires. Ainsi en est-il du commentaire qu’émet la Duchesse 
pour désamorcer par un humour gênant le thème conflictuel du genre sexuel à afficher : 
lorsqu’elle suggère que toute la gang s’habille en homme pour se faire peur, les réactions 
sont mitigées entre les rires spontanés de la majorité, dont fait partie Hosanna, et 
l’emportement incontrôlé de Cuirette, qui adhère à une homosexualité plus masculine. 
La blague tourne rapidement au vinaigre en raison de son caractère subversif et ne 
manque pas de révéler, sous la raillerie, des sentiments partagés que traduisent les 
réactions divergentes des deux protagonistes. S’attaquant obliquement aux sujets les plus 
tabous, l’humour noir et le sarcasme produisent un rire réduit qui atteint son effet par le 
traitement comique de thèmes délicats. Si le contraste entre le comique et le tragique fait 
rire certains, il cache aussi une forme de vérité qui n’est pas d’emblée perceptible par 
tous. Le rire de connivence d’Hosanna fait ainsi écran à sa peur de l’introspection et 
souligne l’emprise de ce masque langagier sur elle. Drôle dans son contexte, la boutade 
de la Duchesse aura cependant un effet limité sur Hosanna qui réalisera, à la fin de la 
pièce, l’importance de l’homme qu’elle refoule. Délaissant son déguisement de 
Cléopâtre et les crèmes qui « beurraient » son visage, elle refait une place à sa nature 
masculine et invalide, du même coup, le rire qu’elle avait pourtant servi au commentaire 
de la Duchesse.  
 
En somme, l’humour permet de prendre une distance essentielle sur les choses, 
comme si la distance qu’il créait consistait en une doublure, en un autre visage derrière 
lequel se réfugier, en une « quatrième personne du singulier », pour reprendre l’idée de 
Gilles Deleuze. Dans Logique du sens, il avance que  
l’humour est l’art des surfaces et des doublures, des singularités nomades et du 
point aléatoire toujours déplacé, l’art de la genèse statique, le savoir-faire de 
l’événement pur ou la « quatrième personne du singulier » - toute signification, 
désignation et manifestation suspendues, toute profondeur et hauteur abolies94. 
 
                                                
94  Gilles Deleuze, Logique du sens, Paris, Les Éditions de Minuit, 1969, p. 166. 
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Tout comme la Duchesse et Hosanna, qui mettent en évidence leur identité multiple en 
se projetant dans un pronom sujet différent, les travestis et les prostituées qui recourent 
à l’humour atteignent, sans toujours le savoir, un résultat similaire ; l’humour leur ouvre 
ainsi les portes d’une autre dimension dans laquelle ils se réfugient, comme si cet 
espace était une part cachée d’eux-mêmes, un autre pronom sujet qu’ils incarnaient afin 
de se distancier de la contradiction qui les habite. 
 
3.5 Le joual, « la prise en charge du populaire95 » 
 
Les moyens singuliers qu’utilisent les personnages de Tremblay pour se doter 
d’un masque langagier sont multiples, comme nous l’avons vu dans ce chapitre. 
Manipulée au gré de leur imagination, la langue devient un outil puissant sur lequel ils 
s’appuient pour tromper, fuir ou dominer leur entourage. Elle est, par conséquent, un 
élément clé pour parvenir à jouer un rôle, pour modifier, altérer ou trafiquer à dessein 
l’image qu’ils projettent au quotidien. D’une façon plus générale, la nature et la forme 
de l’idiome qu’ils extériorisent résultent, historiquement, d’un lent processus 
d’altération et, chez Tremblay, d’un travail de manipulation assez subversif. Le joual, la 
langue qu’affectionne le dramaturge et romancier dans ses pièces de théâtre et qu’il 
utilise dans les paroles rapportées de ses romans96, est en effet le fruit d’un français 
hérité du XVIe siècle qui a été confronté à l’anglais en milieu urbain. Le français 
québécois a petit à petit adopté des tonalités et des expressions uniques qui témoignent 
de deux faits : d’une part, de sa contamination par l’anglais97 et d’autre part, de son 
                                                
95  Nous empruntons cette expression à Lise Gauvin, La fabrique de la langue : de François Rabelais à 
Réjean Ducharme, Paris, Éditions du Seuil, 2004, p. 303. 
96  Lise Gauvin remarque que le langage populaire des personnages est intégré aux passages narratifs, 
comme une actualisation immédiate de la scène, ce qui engendre une diminution de l’écart entre le 
langage du narrateur et celui des personnages. (La fabrique de la langue : de François Rabelais à Réjean 
Ducharme, Paris, Éditions du Seuil, 2004, p. 306.) 
97  Au XIXe siècle, l’exode rural vers Montréal entraîne de profonds bouleversements dans la langue 
parlée. Chantal Bouchard souligne à cet égard que « l’anglicisation, qui touchait surtout la bourgeoisie 
citadine à la fin du XIXe siècle, rejoint maintenant la nouvelle classe ouvrière. Ces ex-paysans peu 
instruits reçoivent toutes les nouveautés de la vie moderne et de la technologie avec leur appellation 
anglaise, ils doivent s’adapter à un environnement fortement dominé par l’anglais. » (Chantal Bouchard, 
« Anglicisation et autodépréciation », Le français au Québec : 400 ans d’histoire et de vie, Montréal, 
Fides, 2008, p. 260.) 
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évolution distincte du français européen98. Le contexte socioculturel et historique du 
Québec aurait donné naissance, d’après le linguiste Henri Wittman, à une langue 
hybride. Selon lui, 
l’hybridation présuppose une situation de diglossie dans laquelle la langue des 
ancêtres [le français] est menacée par une langue de prestige dominante 
"superordonnée" [l’anglais] […]. Il en résulte de l’hybridation un état remanié de 
la langue des ancêtres dans lequel la langue de pression fait figure d’adstrat99 100.  
 
La langue parlée au Québec demeure donc fondamentalement le français. Seulement, 
cet idiome subit à l’oral l’influence de l’adstrat qui vient maquiller sa forme canonique 
sans toutefois occulter complètement ses origines, d’où l’idée d’une altération. 
 
Le joual est en effet problématique puisqu’il constitue d’abord et avant tout une 
flexion orale du français qui ne trouve pas de forme écrite fixe et régie par des règles 
établies. Mettre le joual par écrit, comme l’a fait Michel Tremblay, revient à apposer une 
forme de masque familier et diffus sur le visage d’une langue structurée et unanimement 
employée dans la littérature. Dans l’article « Mal écrire ou parler beau, transcription de 
la langue parlée », Jean-Cléo Godin explique bien les conséquences d’un tel travail de 
transposition :   
S’il va de soi que la langue parlée ne saurait se définir que par rapport à la langue 
écrite, il ne faut jamais oublier que celle-ci est française et constitue donc avant 
tout, pour le dramaturge québécois, un référent culturel par rapport auquel il 
affirme sa différence. Toute transcription implique une traduction et une 
adaptation – ou une « tradaptation », pour employer le néologisme crée par 
Garneau –, l’objectif de la transformation étant généralement, selon l’expression 
                                                
98  Jean-Denis Gendron explique qu’une des causes déterminantes de la divergence des accents parisien et 
canadien « s’est produite lorsque, dans la haute société parisienne à la fin du XVIIIe siècle – au moment 
du brassage social occasionné par la Révolution – triomphe, comme forme régulière de la parole, la 
prononciation du discours soutenu sur celle du discours familier, qui alors disparaît comme style de 
prononciation reconnu par les grammairiens ; prononciation du discours soutenu qui prend en compte la 
prononciation savante, laquelle tend à faire prononcer toute les lettres écrites du mot ». (Jean-Denis 
Gendron, D’où vient l’accent des Québécois ? Et celui des Parisiens ?, Québec, Les Presses de 
l’Université Laval, 2007, p. 99.) 
99  Un adstrat est un « ensemble de faits linguistiques concordants apparaissant sur un territoire dans 
plusieurs systèmes linguistiques, et correspondant à des échanges d’influences » (Josette Rey-Debove et 
Alain Rey (dir.), Le Petit Robert, dictionnaire alphabétique et analogique de la langue française, Paris, Le 
Robert, 2011, p. 33). Dans la citation de Wittmann, il faut comprendre l’adstrat comme une langue qui en 
influence une autre sans que l’une des deux ne disparaisse.  
100  Henri Wittman, « Le joual, c’est-tu un créole ? », La Linguistique, vol. 9, 1973, p. 88-89. 
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populaire que Réjean Ducharme applique au Cid de Corneille, de « maghaner » le 
modèle101.  
 
L’expression de Ducharme est intéressante dans la mesure où elle sous-entend une 
altération du modèle, ce qui, appliqué à notre hypothèse de travail, reviendrait à dire que 
Tremblay ne « magane » pas la langue (le français standard étant le modèle) mais la 
trafique. Il y met du sien, il organise une traduction très subjective102 pour lui donner 
une forme unique sous laquelle le référent culturel du milieu populaire demeure 
perceptible. Tout comme les masques dont s’affublent les marginaux du Redlight, le 
joual de Tremblay est apposé sur le français communément employé dans la langue 
écrite et projette une image altérée de ce modèle. Une distinction s’impose cependant 
quant à l’objectif visé par un tel procédé : si les masques servent avant tout à dissimuler 
et qu’ils endossent plutôt bien l’artifice, le joual est une tentative ouverte d’affirmer une 
spécificité langagière beaucoup plus fidèle à la réalité. On ne saurait donc nier son 
authenticité sur le plan de la pratique quotidienne, tout en reconnaissant, sur le plan de 
la langue, son caractère de composition et la place subversive qu’il occupe dans la 
littérature. 
 
Bien que le joual comme langue vernaculaire s’est plus particulièrement 
développé au début du XXe siècle à Montréal, ce n’est qu’à partir de la Révolution 
tranquille qu’il a commencé à servir d’outil d’affirmation culturelle pour la population 
et, inversement, à rebuter l’élite qui n’y voyait qu’un affront au prestige de la belle 
langue. Ce fut notamment le cas de l’auteur Jean-Paul Desbiens et du journaliste André 
Laurendeau qui se sont fermement opposés aux défenseurs du joual, parmi lesquels on 
compte quelques membres de la revue Parti pris (Jacques Godbout et Pierre Vallières), 
mais aussi Victor-Lévy Beaulieu qui, dans les années soixante-dix, « s’est fait le porte-
parole du triomphalisme joualisant, associant celui-ci à une certaine contre-culture de 
                                                
101  Jean-Cléo Godin, « Mal écrire ou parler beau, transcription de la langue parlée », Présence 
francophone, no 31, 1987, p. 114. 
102  Le joual de Michel Tremblay n’a pas son pareil puisqu’il procède d’une traduction dépendant de trois 
variables : la perception qu’a l’auteur de la langue, les variations du français oral et le milieu défini duquel 
il émane. La modification d’une de ces variables influence inévitablement l’aspect que prend le joual chez 
un auteur donné. 
 88 
gauche103 ». Nul besoin de mentionner que Michel Tremblay a, dans une large mesure, 
alimenté le débat avec la création des Belles-soeurs. Au cœur du litige, c’est l’élite et 
toute une classe de bourgeois qui craignent que le joual n’éclipse le français standard et 
avec lui la domination économique et culturelle qui lui est associée. On peut 
certainement déceler à travers les propos de Valentin Dumas dans Le trou dans le mur 
l’indignation des adversaires de Tremblay pour cette variété linguistique de français :  
On ne peut pas imaginer l’horreur que nous avons ressentie quand s’est produite 
la soi-disant révolution culturelle à la fin des années soixante ! Ce déferlement de 
jargon inarticulé qui envahissait tout […] était non seulement inconcevable mais, 
par-dessus tout, scandaleux ! […] Nous nous étions battus toute notre vie pour le 
grand théâtre, celui des passions dévorantes et des personnages démesurés, celui 
de la langue magnifiée par le vers ou l’incomparable poésie des mots, et nous 
nous retrouvions tout à coup avec des ménagères et des travestis mal embouchés ! 
(TDM, 120) 
 
Grâce à son théâtre, d’abord, Michel Tremblay a donné au joual une visibilité jusque-là 
inégalée ; il a ainsi conféré de l’importance à une langue de composition que la 
bourgeoisie et l’élite ont perçue comme une forme abâtardie, voire trafiquée, d’un 
français plus littéraire duquel ils se revendiquaient. Leur appréhension du joual 
s’explique sans doute par le renversement potentiel qu’opère ce sociolecte entre le 
populaire et le canonique, une forme de contamination du bas vers le haut qui se 
manifeste plus concrètement dans le traitement que Michel Tremblay fait subir à la 
langue dans son théâtre.  
 
Dans La Fabrique de la langue : de François Rabelais à Réjean Ducharme, Lise 
Gauvin parle d’un « effet joual » qui se perçoit notamment « par voisinage des autres 
langages sociaux et, de manière plus structurelle encore, par la fusion entre la banalité, 
voire la trivialité des propos, et la noblesse des figures théâtrales retenues104 ». Le joual 
se mêle aux monologues, aux chœurs et à la musicalité qui le sacralisent en quelque 
sorte pour rendre un produit hybride où cohabitent le langage populaire et les formes et 
les figures de la plus haute théâtralité. Ce mode de représentation qu’a adopté Tremblay 
                                                
103  Lise Gauvin, « De Crémazie à Victor-Lévy Beaulieu : langue, littérature, idéologie », Langages et 
collectivités - Le cas du Québec, Ottawa, Leméac, 1981, p. 174. 
104  Lise Gauvin, La fabrique de la langue : de François Rabelais à Réjean Ducharme, Paris, Éditions du 
Seuil, 2004, p. 304. 
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ritualise le populaire, il donne au joual un traitement élevé dans un théâtre dont les 
assises procèdent pourtant « d’une culture savante et d’une maîtrise indiscutables105 ». Il 
est donc normal que le joual trouve sa place sur la Main, sans doute mieux que nulle part 
ailleurs dans son œuvre, puisqu’il se marie à des personnages grotesques qui sont eux-
mêmes sacralisés. Pensons à Carmen, une sainte de la Main, dont le nom est par ailleurs 
donné comme synonyme du soleil ou encore à Hosanna, un travesti dont le pseudonyme 
est emprunté à une interjection liturgique. Sandra, un autre travesti de la Main, n’y 
échappe pas non plus puisque son obsession pour une sexualité perverse est élevée 
(notamment par le chiasme du titre : Damnée Manon, sacrée Sandra) au-dessus du 
mysticisme aveugle de Manon, le personnage avec lequel elle partage une position 
antagonique dans la pièce. Sous cet angle, le joual, tout comme les masques, sert donc 
chez Tremblay au renversement des codes et des valeurs établis, ce qui rapproche son 
théâtre, et en particulier celui qui se déroule sur la Main, du courant carnavalesque. 
 
3.6 Du masque au carnavalesque  
 
On pourrait avancer que la panoplie de personnages qui apparaît dans notre corpus, 
par leur façon de se masquer et de s’exprimer, participe d’une mascarade qui, à bien des 
égards, trouble la stabilité et estompe la dualité entre l’être et le paraître. L’hypothèse est 
loin d’être saugrenue pour peu que l’on s’intéresse à l’épisode où Édouard assiste à une 
scène délirante de danse sociale sur le paquebot qui l’amène en France. Séduit par cette 
façon ludique et pittoresque d’appréhender le déguisement et la fête, il consigne dans 
son journal tout l’étonnement et la joie de sa découverte : « Étiennette m’a appris que 
c’était là l’origine des bals masqués et des carnavals : se permettre déguisé et sous le 
couvert d’une fête ce qu’on a honte de faire au grand jour. » (NÉ, 693) De retour à 
Montréal, il tirera profit de cet apprentissage ; en incarnant de plus en plus fréquemment 
son personnage comique et maniéré de la Duchesse, il parvient ainsi à oublier Édouard, 
le roturier gênant, et il devient le modèle à suivre pour toute une nouvelle génération de 
travestis qui fera de la Main sa scène d’élection, « parce qu’elle a été inventée pour ça 
[…], pour le party sans fin » (TDM, 87). Or, à l’encontre des bals costumés, 
                                                
105  Idem. 
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traditionnellement réservés à la haute société, la fête sur la Main est accessible à tous, à 
commencer par les nobodys qui jouent aux vedettes populaires, par les plus audacieux 
qui choisissent de se travestir, par les riches qui redeviennent temporairement pauvres, 
mais aussi par les immigrants qui s’américanisent à petites doses. Leur présence sur la 
Main se réalise presque inévitablement par le truchement de masques, qu’ils soient 
vestimentaire ou langagier, pur artifice ou simple coïncidence, lesquels abolissent les 
barrières et autorisent la participation de tous, condition fondamentale d’une vision 
carnavalesque du monde. 
 
De la culture du carnaval, Tremblay reprend principalement deux modes de 
manifestation : les formes des rites et spectacles et les différentes formes et genres du 
vocabulaire familier et grossier. Tout d’abord, lors des réjouissances du carnaval, il 
incombait de mettre en place un monde où les interdits étaient levés ou déjoués, et où les 
règles et les tabous étaient provisoirement abolis, une sorte de triomphe sur l’austérité et 
le déroulement protocolaire de la fête officielle. C’était l’occasion de supprimer les 
distances, de suspendre les différends, de rapprocher ennemis et étrangers et de 
renverser le misérabilisme du quotidien par l’expression de sentiments et d’instincts 
refoulés. Dans Le cahier rouge, la narratrice Céline décrit les moments de grande 
tension qui ont cours sur la Main, les périodes où « la fée médisance ou sa sœur, la 
sorcière calomnie, descend parmi [eux] » (CR, 132) et crée une atmosphère suffocante 
qui n’attend que l’instant propice, tout comme pour le paysan pauvre et aliéné du Moyen 
Âge, afin de relâcher la pression accumulée. Alors, comme au carnaval, « il n’y a plus 
de place pour le bon sens ou la simple décence, continue-t-elle : tout est permis et on se 
permet tout. Volontiers et avec générosité » (CR, 132).  
 
De même, Tremblay ne reste pas sourd à la place importante qu’occupait le rire 
lors des fêtes populaires. Les numéros des travestis et des artistes donnent abondamment 
dans la représentation humoristique, moqueuse et sarcastique, où, grotesques à souhait, 
ils incarnent avec comique et sans prétention leur idole du moment. Mais le rire 
rabelaisien, c’est celui qui découle de la parodie d’un acte cérémonial sérieux, des fêtes 
religieuses ou civiques par exemple, lors desquelles le bouffon est sacré roi, 
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temporairement, « pour rire ». Le roman Le cahier rouge dépeint un épisode similaire : à 
l’approche de l’Expo de Montréal et de la visite officielle de la reine Elizabeth II, une 
étrange invitation parvient aux habitués du Boudoir pour les convier à un bal somptueux 
donné par sa Majesté. L’invitation, voilée de mystère, brille déjà par son ton 
humoristique puisqu’elle annonce que la soirée aura lieu sur la rue Saint-Laurent, 
« épicentre du bon goût et de l’élégance à Montréal » (CR, 113). L’information, 
rattachée au contexte tremblayen, est trop ironique pour ne pas faire sourire. La 
procession sera un prolongement tout aussi dérisoire que l’invitation elle-même 
puisqu’elle mettra en vedette une fausse reine Elizabeth, grossièrement incarnée par un 
Édouard bouffon, bien déterminé à remplacer le sérieux de l’entreprise officielle. 
L’ordre prescrit par la bienséance royale est alors délibérément faussé et la cérémonie 
est édifiée à côté, de manière officieuse, pour que les créatures de la Main aient la 
possibilité de participer à l’événement. Le rire que suscite l’épisode est bien 
carnavalesque, en ce sens qu’il convie la majorité à une plaisanterie joyeuse et 
débordante d’allégresse ; également ambivalent, il est railleur et sarcastique, il nie et 
affirme à la fois. Dès lors, il ne faut pas se surprendre s’il sert, en filigrane, au rire de 
l’auteur qui profite de l’événement pour ridiculiser le symbole hégémonique de 
l’oppresseur britannique et dénoncer l’asservissement incongru du peuple québécois à 
une tutelle monarchique désuète.  
 
Par ailleurs, les différents formes et genres du vocabulaire familier et grossier 
sont assez éloquents chez les personnages de Tremblay. Non pas que les pièces qui se 
déroulent sur le Plateau Mont-Royal les ignorent complètement, mais elles font pâle 
figure aux côtés des pièces plus colorées, grivoises et vulgaires qui montrent les travestis 
à la langue bien pendue de la Main. Dans la bouche de ces individus flamboyants, le 
joual prend une autre saveur. Comme au Moyen Âge, où les jurons et les grossièretés 
submergeaient le langage familier de la place publique lors du carnaval, les propos âpres 
et souvent scatologiques des marginaux du Redlight supplantent le parler des familles du 
Plateau, donnant au joual un aspect autrement débridé. Ainsi, Céline remarque, à la suite 
d’un commentaire obscène de la Duchesse relevant de la topographie du « bas » 
corporel, que « la bonne vieille vulgarité [et] le rire gras de dix personnes [agissent 
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encore une fois] comme cataplasme à une douleur encore vive après tant d’années » 
(CR, 228). L’espace de la Main, avec ses cabarets et ses bars fréquentés par les individus 
les plus vils, est accueillant à un langage sans retenue qui, à bien des égards, agit comme 
une soupape destinée à relâcher les tensions les plus persistantes. Les boutades bien 
placées, mais aussi, les jurons blasphématoires qui sont un pied de nez à l’austérité de la 
religion catholique au Québec, acquièrent dès lors une valeur tout aussi importante que 
les grossièretés dans la communication familière du carnaval, lesquelles « apportaient 
leur contribution à la création d’une atmosphère de liberté […] où s’accumulaient les 
divers phénomènes verbaux interdits et évincés de la communication officielle106 ». 
 
Parmi tous les êtres marginaux que mettent en scène les pièces de Tremblay, les 
travestis sont sans doute ceux qui, par la nature de leur rôle, se rapprochent le plus de 
l’idée de carnavalisation. Selon la définition de Didier Eribon dans le Dictionnaire des 
cultures gays et lesbiennes, 
le travestissement se présente comme un art de la transgression destiné à troubler 
les repères de nos représentations codifiées. Il sous-tend un nouveau modèle 
d’altérité sexuelle, substituant à l’être unisexué un individu hybride, héritier du 
mythe de l’androgyne107. 
 
En embrouillant les codes et les modèles grâce au déguisement, le travesti contribue à la 
mise en place d’un monde à l’envers, où le genre projeté ne correspond plus au sexe 
véritable de l’individu. Mais le travesti se distingue tout spécialement par un 
affublement hyperbolique et extravagant qui contribue à chosifier son corps et à le 
prolonger (excroissance, ramification), une caractéristique importante du style 
grotesque. Bakhtine insiste sur le fait que « le corps grotesque est un corps en 
mouvement[, …] toujours en état de construction [, …] une sorte de passage à double 
issue de la vie en perpétuel renouvellement108 ». Un renouvellement qui, dans les œuvres 
à l’étude, prend les airs d’une quête d’identité continuelle chez les travestis, mais aussi 
chez les autres personnages. On assiste avec eux à la surexposition et parfois à la 
                                                
106  Mikhaïl Bakhtine, L’œuvre de François Rabelais et la culture populaire au Moyen Age et à la 
Renaissance, Paris, Gallimard, 1970, p. 26. 
107  Didier Eribon (dir.), Dictionnaire des cultures gays et lesbiennes, Paris, Larousse, 2003, p. 478. 
108  Mikhaïl Bakhtine, op. cit., p. 315-316. 
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ridiculisation de certains phénomènes sociaux (homosexualité, vie sexuelle débridée) qui 
font indirectement rire les lecteurs/spectateurs, mais qui ne manquent pas non plus de 
soulever des interrogations quant à la place de ces phénomènes dans notre culture. Mais, 
n’est-ce pas là un des rôles du courant carnavalesque, c’est-à-dire de dialectiser l’éternel 
cycle du changement en autorisant l’inversion des codes établis, « où ce qui était ne sera 
plus, et ce qui n’était pas sera bientôt109 » ?  Où le bas et le haut sont cul par-dessus 
tête ? Nous n’avons qu’à penser à Hosanna, la coiffeuse faite souveraine ou à Carmen, la 
chanteuse auréolée. Et que dire d’Édouard, un vendeur de chaussures qui devient 
écrivain, comme si l’écriture lui remontait du bas du corps telle une sorte de 
régurgitation incontrôlée : « C’est une drôle de chose, la Kulture, hein ? On pense qu’on 
est ignorant, des fois, pis tout d’un coup, sans prévenir, ça vous remonte comme une 
gorgée sûre. » (NÉ, 648) 
 
Aussi, la parole du travesti – second masque de notre étude – , en particulier celle 
de la Duchesse de Langeais et d’Hosanna, prend très souvent la forme d’un monologue 
où une multiplicité de voix s’entrecroisent, se répondent et se contredisent, concentrant 
en un seul lieu et au même moment, les consciences contradictoires et les hantises d’un 
seul personnage, lesquelles contribuent à dessiner les contours d’un espace social 
complexe. Le discours de ces travestis correspond étroitement au dialogisme 
polyphonique de Mikhaïl Bakhtine, lui-même relié au concept de carnavalisation. En 
étudiant les romans de Dostoïevski, il entendait démontrer que 
la conscience ne se suffit jamais à elle-même, mais se trouve toujours dans un 
rapport extrêmement attentif et tendu avec une autre conscience. Chaque émotion, 
chaque pensée du personnage est intérieurement dialogique, teintée de polémique, 
pleine de résistance ou au contraire ouverte à l’influence d’autrui, mais en tout cas 
jamais concentrée exclusivement sur son propre objet; toutes s’accompagnent 
d’un regard perpétuel sur autrui110.  
 
Selon Bakhtine, Dostoïevski fait une sorte de sociologie des consciences du point de vue 
de leur coexistence, phénomène que l’on retrouve aussi dans certains monologues de 
                                                
109  Alexandre Lazaridès, « Vision carnavalesque et théâtre gai », Jeu : cahiers de théâtre, no 54, mars 
1990, p. 87. 
110  Mikhaïl Bakhtine, La poétique de Dostoïevski, traduit du russe par Isabelle Kolitcheff, Paris, Éditions 
du Seuil, 1970, p. 66. 
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Tremblay qui laissent entrevoir plusieurs types socioculturels de discours en 
coexistence, mais surtout, en contradiction. Ainsi retrouve-t-on la bourgeoise pédante, la 
jeune fille naïve et la plus modeste et lucide travailleuse du sexe chez la Duchesse, ou 
encore, la « distinguée » Elizabeth Taylor/Cléopâtre et sa pâle version de femme au 
foyer en Hosanna. 
En choisissant la Main, une sorte de no man’s land situé au cœur de la métropole, 
pour y faire évoluer les artistes, les prostituées et les travestis, Michel Tremblay dessine 
les contours d’un univers propice au courant carnavalesque. Certaines caractéristiques de 
la satire ménipée, un genre dialogique qui a permis la transition entre le dialogue 
socratique de l’Antiquité et le folklore du carnaval au Moyen Âge, s’appliquent plutôt 
bien au monde du dramaturge. Mikhaïl Bakhtine en propose une analyse en quatorze 
points dans La poétique de Dostoïevski, parmi lesquels on peut retenir la représentation 
d’états psychiques inhabituels (démence) et le dédoublement de personnages qui ne 
coïncident plus avec eux-mêmes. Mais aussi, les scènes se déroulant dans les bas-fonds 
outranciers et grossiers, l’observation faite à partir d’un point de vue inhabituel, les 
conduites excentriques, les infractions à la bienséance et à l’étiquette de la parole, les 
revirements qui s’opèrent entre l’élévation et la chute et les dialogues des morts111. Les 
œuvres du « cycle de la Main », en montrant le point de vue de personnages à l’identité 
ambiguë, à l’apparence souvent insolite et aux propos dépourvus de décorum, en 
campant ces derniers dans un milieu sale et pervers où la gloire d’un soir peut vite se 
transformer en cauchemar, partagent vraisemblablement quelques caractéristiques avec 
le milieu populaire du carnaval. Enfin, notons le penchant plus marqué de la satire 
ménipée pour les problèmes sociopolitiques contemporains. Loin de s’en écarter, le 
théâtre de Michel Tremblay n’émerge-t-il pas lui aussi, comme le suggère Alexandre 
Lazaridès dans l’article « Vision carnavalesque et théâtre gai », « sur la frange houleuse 
du néo-nationalisme québécois, entre la peur et le désir du renouveau [tout comme] la 
satire ménipée était apparue entre deux mondes, alors que le grand Pan disparaissait 
pour faire place au Christ112 »? 
 
                                                
111  Le roman Le trou dans le mur présente la confession de cinq fantômes assassinés sur la Main qui 
racontent au narrateur François Laplante leur fin tragique. 
112  Alexandre Lazaridès, loc. cit., p. 87. 
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Nous croyons que l’inscription du carnavalesque dans les œuvres du « cycle de la 
Main » est non négligeable, même si elle ne correspond pas de façon systématique au 
carnavalesque rabelaisien. Si Michel Tremblay a su dessiner les contours d’un étonnant 
microcosme du Québec avec l’est montréalais, ce « lieu exemplaire de notre aliénation, 
le plus grouillant, le plus dérobé, mais en même temps le plus hypocritement recouvert, 
étouffé113 », il a aussi mis en place, à la limite même de ce microcosme, une scène 
ouverte, une sorte de place publique permissive au renversement. La Main est bien ce 
milieu accessible à tous, la « propriété des égarés114 » et des indésirables comme le fief 
des plus grandes stars. Elle représente pour eux l’espace de tous les espoirs et la 
possibilité d’y mener une quête personnelle et identitaire. Elle est aussi ce « théâtre » 
particulièrement accueillant aux affublements les plus excentriques et aux masques les 
plus mystifiants, ceux-là même qui servent de couvert aux personnages, mais derrière 
lesquels ils se butent, très souvent, à la rencontre avec une conscience douloureuse. 
Cette dimension plus intimiste du masque sur laquelle nous avons insisté jusqu’ici révèle 
le mal-être des personnages et cadre la plupart du temps avec un premier niveau de 
lecture, celui d’un « théâtre pour soi », qui immanquablement en cache un deuxième, 
une sorte de fable transposée selon Tremblay lui-même, qui avoue écrire pour « raconter 
une chose en la déguisant en autre chose115 ». Quel sens doit-on donner aux nombreux 
épisodes des pièces et des romans qui se déroulent dans le Redlight ? Que révèle 
l’ensemble des personnages qui se donnent « en représentation » ? Et que cache le joual 
contre lequel Tremblay nous met en garde, cette parole masquée qu’il nous intime de ne 
pas regarder pour « la forme des mots mais ce qu’il y a dessous116 » ? 
 
À notre avis, les masques méritent d’être analysés sous un autre angle : il faudrait 
non seulement les considérer comme un moyen de subversion individuelle, mais aussi 
comme un moyen d’altérer le visage d’une communauté entière. La vision 
                                                
113  Albert Brie, « Les Belles-Sœurs subissent-elles l’outrage des ans ? », Le Devoir, 13 octobre 1973, 
p. 22. 
114 Nous empruntons cette expression à Pierre Perrault, J’habite une ville, Textes choisis et mis en forme 
par Pierre Laforest, Montréal, L’Hexagone, 2009, p. 121. 
115  Roch Turbide, « Michel Tremblay : du texte à la représentation », Voix et images, vol. 7, no 2, hiver 
1982, p. 214. 
116  « Les discours de Michel Tremblay et de Rudel Tessier », Le Devoir, 14 décembre 1974, p. 15.  
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carnavalesque sur la Main prend alors tout son sens, en ce qu’elle pousse à considérer 
l’ensemble de la mise en scène orchestrée par Tremblay comme un tout cohérent. Il ne 
s’agirait plus du déguisement d’un seul individu, de l’effraction des codes ou de 
l’inversion hiérarchique d’un seul personnage, mais d’un travestissement généralisé qui 
laisserait poindre un malaise profondément larvé chez le groupe de marginaux. À cet 
égard, le rire et les renversements momentanés, les interdits levés et les peurs 
surmontées, autant de caractéristiques propres au courant carnavalesque, mais dont on 
retrouve un écho certain au théâtre – et par extension, sur la Main –, seraient une façon 
de tendre un miroir au public pour « qu’il accepte de voir ses difformités représentées 
sans menace pour le maintien de l’ordre social117 ». Dans le théâtre de Tremblay, ces 
caractéristiques deviendraient des symboles de contestation qui serviraient à secouer 
l’auditoire. « En quoi, affirme Alexandre Lazaridès, le théâtre est frère du carnaval, et le 
masque qui est leur objet commun le plus connu est profondément symbolique de leur 
rôle de régénération sociale118 ». Dès lors, quelle image de la société la famille de la 
Main donne-t-elle à voir ? Se pourrait-il que cette dernière soit représentative, dans une 
certaine mesure, de l’identité québécoise ? C’est à de semblables questions que nous 
tenterons de répondre dans le quatrième chapitre.  
 
 
                                                
117  Alexandre Lazaridès, loc. cit., p. 85. 






























Une collectivité en quête de son identité 
 
 
L’identité n’est pas donnée une fois pour toutes,  
elle se construit et se transforme tout au long de l’existence. 
 
Amin Maalouf, Les identités meurtrières 
 
 
L’univers de la Main représente pour les personnages de Michel Tremblay un 
milieu propice où jouer sur les apparences et afficher, loin des jugements infondés, leur 
façon d’être différents. À ce titre, leur quête personnelle implique souvent le port d’un 
masque et la manipulation de la parole, des modes d’être qui dénotent une volonté de 
faire les choses autrement. Le caractère carnavalesque de la Main – qui découle 
fortement de cette tendance d’abord individuelle des personnages à vouloir être 
quelqu’un d’autre – suggère parallèlement une volonté collective de bousculer l’ordre 
établi. Ainsi, les valeurs traditionnelles que ces derniers rejettent en adoptant des lignes 
de conduite subversives révèlent le visage d’un groupe profondément habité par une 
volonté de changement. Lieu des interdits, la Main accueille ce qui ailleurs est perçu 
comme amoral et contraire à la norme. Cela expliquerait qu’elle soit aussi la scène 
d’élection des artistes qui s’y aventurent afin d’exercer une profession excentrique, loin 
de la réalité des métiers traditionnels. La marginalité des artistes et des exclus que 
Tremblay campe sur la Main apparaît donc comme le point commun qui les rattache à 
cet univers.   
Il serait d’abord intéressant d’examiner de quelle façon ce groupe de marginaux 
défie certaines valeurs de la société québécoise d’avant la Révolution tranquille par des 
comportements licencieux et provocateurs aux yeux de la majorité119. Le Redlight, 
exposé à la prostitution et aux manifestations sexuelles les plus inusitées, choque le 
puritanisme des familles du Plateau qui préfèrent se réfugier derrière le paravent du 
conservatisme. De même, la présence d’une religion très souvent obscurantiste est 
                                                
119  La mauvaise réputation du Redlight, avec ses activités controversées, est aussi un fait historique bien 




considérablement réduite, sinon complètement évacuée de la vie des marginaux de la 
Main, qui croient davantage en des valeurs humanistes, notamment à la capacité de 
chacun de pouvoir prendre en main son destin. Ainsi, l’individu ne fonde plus son salut 
sur un système cultuel balisé, mais fonde sa quête personnelle sur des ambitions et une 
parole créatrices. Le microcosme que Tremblay alimente en aparté dans son univers 
romanesque et théâtral soulignerait donc la complexité et la difficulté du changement 
qui, dans le contexte d’une communauté donnée, semble passer par le signe de 
l’exclusion et de la différence, avant d’être proprement considéré. Par ailleurs, les 
différentes manifestations artistiques que donnent à voir les personnages de Tremblay et 
qui dénotent plus largement un moyen non négligeable d’exprimer leur identité 
culturelle, ne va pas de soi sur la Main, où les références culturelles sont variées. La 
vignette que représente l’artère dans le milieu des spectacles dévoile immanquablement 
la présence forte des cultures américaine, anglaise et française à Montréal et vient 
interroger le statut d’une culture plus locale qui tente d’émerger parmi ces dernières. La 
résultante de ce mélange apparaît paradoxale puisque d’un côté, l’identité culturelle se 
manifeste afin d’aspirer à une certaine spécificité alors que de l’autre, elle ne peut 
perdurer sans un souci de renouvellement qui ne peut ignorer l’influence des autres 
cultures.  
 
4.1 Les valeurs traditionnelles au banc des accusés  
 
Le théâtre de Michel Tremblay s’est fait remarquer en 1968, par une entrée 
fracassante des Belles-Sœurs. Les procédés de théâtralisation étaient innovateurs, 
l’emploi du joual, subversif, et le traitement des thèmes, révolutionnaire, bref tout pour 
faire de la pièce une véritable bombe dans le milieu artistique, et plus largement, dans la 
société québécoise de l’époque. Si Tremblay s’est intéressé au milieu familial en 
reprenant dans une suite logique plusieurs valeurs prônées par la littérature du terroir, il 
a cependant traité cette réalité en révélant le côté sombre d’une communauté grégaire 
engluée dans son immobilisme. Ainsi, bon nombre de ses pièces mettent en scène des 
familles tentaculaires qui offrent un portrait peu reluisant de la vie dans les foyers 
québécois. On n’a qu’à penser aux belles-sœurs de Germaine Giroux et au 
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dysfonctionnement du couple Marie-Louise/Léopold qui exacerbent des tensions 
étouffantes et insupportables. Le cri de ces personnages est perceptible, mais c’est 
davantage l’engluement qui prévaut et qui confère aux pièces leur côté tragique. Avec le 
développement, en parallèle, d’un microcosme sur la Main, Tremblay a cependant créé 
une scène d’expérimentation où une gamme de personnages ont choisi, pas toujours pour 
le mieux, de prendre leur destin en main en préférant le changement à l’inaction, 
l’affirmation au déni. Ce choix de vie mérite d’être considéré dans la mesure où la 
migration des personnages sur la Main s’accompagne d’un rejet des valeurs 
traditionnelles et suggère symboliquement une volonté de changer les choses. 
 
4.1.1 La sexualité : du tabou à l’ouverture 
 
La Main de Tremblay, c’est évidemment le Redlight avec toute l’immoralité et la 
perversion que ce tronçon du boulevard véhicule. Sans doute inspiré par la réputation 
légendaire de l’artère où les spectacles d’effeuilleuses et la prostitution étaient courus, le 
dramaturge reprend ce que l’art et l’histoire ont immortalisé. Ainsi, les cabarets et les 
bordels, dont certains comme le Meat rack suffisent à suggérer toute la vulgarité du 
corps fait marchandise, deviennent les établissements fréquentés par les prostituées et les 
travestis, tout comme l’étaient les boîtes de striptease par Lili St-Cyr. L’idée de payer 
pour des services sexuels, notamment évoquée par Mordecai Richler dans Rue Saint-
Urbain lorsqu’il parle des Tourist rooms by day and night120, est reprise par l’arrière-
boutique du Boudoir de Fine Dumas, où les touristes de passage dans la métropole 
peuvent satisfaire leurs bas instincts. Cette débauche ouvertement affichée sur la Main 
fait certes opposition à l’inculture sexuelle des familles du Plateau Mont-Royal. On n’a 
qu’à penser au monologue de Marie-Louise, dans À toi, pour toujours, ta Marie-Lou, qui 
perçoit les approches charnelles de Léopold comme une série de viols, une conception 
de la sexualité grandement tributaire des enseignements que sa mère lui a transmis : 
« Quand ton mari va s’approcher de toé, raidis-toé pis ferme les yeux ! Y faut que 
t’endures toute… c’est ton devoir. » (AT, 88) À l’inverse, Léopold est loin de partager 
cette vision archaïque des rapports conjugaux dans laquelle la notion de plaisir sexuel est 
                                                
120  Mordecai Richler, op.cit., p. 83-84. 
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totalement évacuée. Étant toutefois impuissant dans sa situation, c’est sa fille Carmen 
qui porte le flambeau d’une sexualité plus épanouie qu’elle se fait un devoir de défendre 
devant sa sœur Manon. Cette dernière l’accuse en effet de toujours revenir à « ça » (le 
sexe), « comme si y’avait rien que ça dans le monde » (AT, 82), une affirmation que 
Carmen ne dément pas, mais à laquelle elle ajoute que « ça aide à vivre quequ’chose de 
rare » (AT, 82). Son odyssée dans le Redlight est l’occasion de mettre sa vision en 
pratique, de se frotter à d’autres sans qu’un cri de mort ne vienne interrompre ses 
rapports comme c’était le cas avec ses parents dans le giron familial. Alors que des 
pratiques plus ouvertes sont synonymes de liberté pour Carmen, elles constituent 
néanmoins pour Manon un synonyme de bassesse et de saleté et sont le signe tangible 
que les changements de mœurs peuvent difficilement s’opérer à l’abri des dissensions.   
 
L’œuvre de Tremblay illustre également l’ignorance et la fermeture des familles 
du Plateau face à une sexualité plus ouverte. Loin de faire l’unanimité, l’homosexualité 
que montre Édouard chambarde les conventions et choque son entourage. Même la 
grosse femme, pourtant intimement liée à son ami, n’arrive pas à comprendre la nature 
et les dessous des relations gays, et partant, exprime un sentiment d’incompréhension 
très répandu à l’échelle de la communauté : « J’ai été élevée comme tout le monde à 
prendre ça pour un ben grand péché, Édouard, peut-être même le plus grand. À l’école, 
dans nos livres, tu t’en rappelles, y appelaient ça une abomination, sans même expliquer 
pourquoi, sans expliquer c’que c’était, surtout… » (DR, 467) Abomination et péché, 
telle est la façon qu’a la grosse femme de percevoir l’homosexualité conformément à 
l’éducation qu’elle a reçue. Et, comme c’était la coutume à l’époque, celle-ci était 
fortement influencée par la religion, notamment par la vision manichéenne de l’Église 
sur le bien et le mal, sur ce qui est péché et ne l’est pas. La grosse femme se fait ainsi le 
miroir d’un courant de pensée réducteur et souvent binaire qui laisse peu de place à 
l’anormalité et par conséquent, qui est prompt à condamner la marginalité.  
 
Le défi d’assumer une sexualité aussi marginalisée à l’époque, encore plus 
lorsqu’elle implique le travestissement, n’est pas sans conséquence sur le destin des 
protagonistes. Dans La Duchesse et le Roturier, un épisode anodin lors duquel Édouard 
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rend visite à son amie Betty Bird illustre le malaise constant de celui qui souhaite 
afficher son orientation sexuelle, aussi exacerbée qu’elle soit. En voyant Édouard faire 
irruption dans sa chambre, maquillé et vêtu en Suzy Delair, Betty Bird ne peut en effet 
s’empêcher de manifester à la blague la crainte qu’elle ressent : « T’es pas venu icitte 
avec c’te perruque-là su’a tête, j’espère ! » (DR, 482) La réponse d’Édouard est tout 
aussi humoristique, mais elle appelle en écho l’idée qu’une telle audace peut être 
risquée : « Es-tu folle, toé ? J’avais pas envie de me faire tuer… ou de me faire 
violer… » (DR, 482) Lors d’un épisode similaire où Édouard, un peu plus déterminé à 
assumer son penchant féminin, s’apprête à sortir déguisé et fardé en femme, la réaction 
de Samarcette traduit encore une fois le danger de l’entreprise : « Si quelqu’un te voit 
sortir d’icitte amanché de même que c’est qu’y va dire ? Y ont jamais vu une femme 
comme toé su’a’rue Dorion ! » (DR, 563) L’accoutrement d’Édouard dérange et n’a pas 
sa place aux yeux de son compagnon, sur les rues du Plateau. Pourtant homosexuel 
comme Édouard, Samarcette exprime par son commentaire la crainte plus généralisée de 
la communauté gay de l’époque face à l’opinion publique, face au regard réprobateur et 
aux commentaires discriminants de la majorité. Mais Édouard, accoutré en Duchesse, 
n’entend pas rester dans l’ombre.  
Lorsqu’il annonce à Madame Petrie son projet de faire des imitations de grandes 
vedettes féminines au Théâtre National, un établissement de l’Est de la ville, plus 
classique dans le choix de ses représentations, cette dernière, outrée, lui répond 
sèchement : « Pis que c’est que tu veux faire, au juste ? V’nir faire ça au National ? Y 
penses-tu ? Un homme habillé en femme, au National ! Mais mon pauvre Édouard, tu 
vas te faire tuer ! » (DR, 458) Le commentaire alarmant de Madame Petrie exprime toute 
la crainte et les conséquences d’un brassage des mœurs à l’époque. Rejetée, marginale et 
dérangeante, la Duchesse doit donc rechercher une scène où assumer sa nouvelle 
identité. C’est donc sur la Main qu’elle fait sa marque, attire les fidèles et affiche un 
autre sexe, un comportement qui ailleurs aurait été froidement accueilli.  
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4.1.2 Une religion qui s’essouffle  
 
On ne saurait aborder la période s’étalant des années 45 à 60 au Québec, période 
qui a nourri l’imaginaire de Tremblay et fourni matière à bon nombre de ses oeuvres, 
sans souligner l’influence de l’institution religieuse sur la société de l’époque. Sous le 
gouvernement conservateur de Maurice Duplessis, la religion est un facteur de cohésion 
sociale. L’élite catholique participe ainsi à la vie réelle des masses, autant dans le 
domaine de l’éducation que dans le monde médiatique, en imposant un modèle culturel 
pieux et plutôt rigide. Or, cette tangente conformiste s’est avérée assez superficielle121 
dans la mesure où elle réservait une place secondaire à l’expérience d’une foi religieuse 
sentie. Paul-Marcel Lemaire remarque à ce titre que   
la religion a surtout été vécue comme un ritualisme qui commandait socialement 
des pratiques religieuses régulières et comme un moralisme qui encadrait la vie 
publique et même privée (on pense au "natalisme" d’inspiration religieuse), la 
balisait de commandements et surtout d’interdictions mais sans nécessairement 
l’inspirer de l’intérieur122.   
 
Cette tendance à sombrer dans le formalisme n’a pas été sans conséquences sur 
l’appareil religieux et ses enseignements souvent manichéens, que le peuple parvenait 
difficilement à comprendre. À cet égard, la jeune Thérèse dans Thérèse et Pierrette à 
l’école des Saints-Anges, exemplifie par son commentaire naïf l’absurdité du catéchisme 
qu’on lui enseigne :  
Elle acceptait plus difficilement que ses compagnes les légendes, souvent 
tellement naïves et même franchement sottes et les théories primaires de Bien et de 
Mal dont s’entourait la religion catholique […]. Comment se fait-il, se demande-t-
elle, qu’on puisse laver son âme si facilement après avoir commis des péchés aussi 
graves, aussi laids, aussi dangereux pour la santé que la luxure, la concupiscence, 
l’impureté et la sensualité ? (TP, 282) 
 
                                                
121  Paul-Marcel Lemaire identifie deux phénomènes qui confirmeraient ce mode d’être assez superficiel. 
Le premier repose sur le fait que la religion a inspiré très peu d’œuvres remarquables en littérature et dans 
les arts. Le second est basé sur la relative facilité avec laquelle cette religion sociologique a été écartée, en 
quelques années, à partir de 1960. L’essayiste en conclut donc « qu’elle n’avait guère de racines profondes 
dans la vie réelle des masses et que la majorité de ses adeptes n’avaient pas appris à "rendre compte de 
leur foi" dans une société pluraliste et laïcisée ». (Paul Marcel Lemaire, Nous Québécois, Montréal, 
Leméac, coll. « Présent », 1993, p. 57.) 
122  Paul-Marcel Lemaire, Nous Québécois, Montréal, Leméac, coll. « Présent », 1993, p. 57.  
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Pour elle, la morale qu’on lui demande d’observer pour obtenir son salut ne tient pas la 
route, tout au plus la plonge-t-elle dans une perplexité qui la contraint au mutisme 
devant la peur du scandale et de la réprimande.  
 
Longtemps efficaces, la censure et la mise à l’index des productions artistiques 
les plus licencieuses ont permis aux membres du clergé de garder la mainmise sur leurs 
ouailles, mais pour un temps. Pour les artisans de la Révolution tranquille, qui allaient 
faire retentir leur voix – entre autres par le biais de l’art – afin d’enclencher un 
changement de mentalités, le contexte religieux représentait une matière à critiquer et 
dans certains cas, à parodier. Le théâtre de Tremblay s’est ainsi avéré être un miroir 
révélateur pour le public, invité à observer des personnages déterminés notamment à 
s’affirmer hors de la sphère du conformisme religieux. Michel Tremblay ne se cache 
d’ailleurs pas d’écrire pour faire réagir : « J’veux pas faire passer de bonne soirée au 
monde… J’veux qu’ils réagissent, en ayant peur, en braillant, en riant, en se disant "Il 
faut q’ça change"123. » Dans les Chroniques du Plateau-Mont-Royal et dans le « cycle 
de la Main », il semble que les personnages plus réfractaires à la religion amorcent 
métaphoriquement ce changement souhaité par une fuite hors des sentiers battus. 
Pierrette, Simone et Thérèse, tout comme Carmen et les travestis de la Main, incarnent 
cette inclination pour le paganisme, ici entendu au sens que lui prête Lemaire, c’est-à-
dire « comme rage de vie et de plaisir au sein d’aventures trop humaines124 ». Le trio de 
jeunes filles qui fréquentent l’École des Saints-Anges dans le deuxième tome des 
Chroniques a pourtant tout pour se destiner à la vie de ménagère et emprunter la voie 
que lui enseignent les sœurs de la congrégation. Pieuses, intelligentes et récompensées, 
elles aspirent au modèle de « sainteté » encouragé par l’Église.  La suite des Chroniques 
vient toutefois démentir cette assomption prometteuse en dressant un portrait peu 
reluisant de ces jeunes filles transformées en démones. En devenant waitress au French 
Casino, un cabaret de la Main, Thérèse commet en effet l’irréparable : sa fréquentation 
d’une rue malfamée et d’un monde interlope constitue un affront à la « droiture » et aux 
prescriptions de l’Église. Germaine Lauzon a d’ailleurs du mal à s’expliquer comment 
                                                
123  Jean-Claude Germain, « Michel Tremblay, le plus joual des auteurs ou vice versa [sic] », Le Digeste 
éclair, octobre 1968, p. 15. 
124  Paul-Marcel Lemaire, op. cit., p. 60. 
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une si bonne fille (puisqu’elle avait notamment été nommée catéchète de l’année à 
l’école des Saints-Anges) a pu en arriver là. Pourtant dans Les Belles-Soeurs, elle sera 
prompte à condamner le choix de vie douteux de sa belle-sœur et ironiquement125, ira 
jusqu’à la renier devant le groupe de femmes réuni dans la cuisine.   
 
À première vue, le choix de Thérèse de fréquenter la Main a des airs de lâcheté, 
de palliatif engourdissant (elle adore prendre un coup dans les cabarets du Redlight) qui 
lui fait oublier la lumière du jour et la banalité du quotidien sous cet éclairage. Mais la 
nuit sur l’artère est beaucoup plus significative puisqu’elle l’incite à agir par conviction 
et à assumer sa quête personnelle indépendamment de l’opinion d’autrui : 
Lucille…Lucille… Si tu savais ! C’est icitte ma place, Lucille ! C’est icitte que 
chus heureuse ! […] J’peux pas continuer à vendre des smoked meats, chus pus 
capable ! C’est les clubs, la rue Saint-Laurent, la nuite, qui me faut ! J’ai toujours 
vécu la nuite, Lucille ! J’aime ça ! (EPD, 41)  
 
Agir par envie et par plaisir, telle est la ligne directrice de Thérèse, une ligne qui « lui 
redonne des ailes, la rend au monde auquel elle appart[ient] » (PQL, 928), mais une 
ligne qui marque surtout une rupture et un brassage de son ancienne vie, conventionnelle 
et ridicule (comme celle des passants de la rue Mont-Royal avec « leur grotesque air de 
victimes consentantes » (PQL, 929)), qu’elle se plaît désormais à secouer, à retourner, en 
provoquant une fois de plus son destin. Son engouement pour la vie nocturne, les néons 
et la noirceur est confortant et marque son désir de trouver un refuge à l’abri d’un climat 
étouffant, « quelque chose comme une église mais sans l’odeur de l’encens et le poids de 
la religion, quelque chose comme une taverne où les femmes pourraient s’asseoir à côté 
des hommes et leur prouver qu’elles p[euv]ent les accoter n’importe quand » 
(PQL, 929). 
                                                
125  Le choix de la terminologie, ici, appelle en écho l’épisode biblique lors duquel Pierre renia Jésus. Le 
dénouement de cette histoire légendaire est cependant inversé alors que les belles-sœurs, qui se rangent 
derrière l’institution religieuse, ne renient non pas un prophète du divin, comme l’incarnait Jésus, mais une 
tenante du profane que représente Thérèse. Dans les deux cas toutefois, le reniement marque l’opposition 
du plus grand nombre à la marginalité. 
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La place de la femme dans la société de l’époque est en effet intimement liée au 
modèle que l’Église encourage à suivre, celui de la femme au foyer, dédiée à une grande 
famille et dévouée à la religion. C’est cette image que Carmen tente justement de briser 
dans Sainte Carmen de la Main. S’opposant fermement à sa mère Marie-Louise et à sa 
sœur Manon, Carmen dénonce le recours à la religion comme paravent. Elle décrit sa 
mère, visiblement malheureuse dans sa condition, comme « une pognée, qui s’est 
garrochée sur la religion comme sur un nénanne ! » (AT, 77) afin de fuir en prières les 
malheurs de son quotidien. Or, son comportement et sa docilité la contraignent à entrer 
dans un cercle vicieux : plus elle est malheureuse, plus elle se réfugie dans la religion. 
Plus elle se réfugie dans la religion, plus elle est contrainte à observer ses prescriptions 
et par conséquent, à endurer un mode de vie qui est responsable de son malheur. Pour 
Carmen, il ne fait nul doute que la piété aveugle de sa mère cache une insatisfaction 
refoulée que cette dernière n’est pas autorisée à extérioriser si elle veut demeurer 
conforme au modèle de la femme au foyer. La dévotion de Marie-Louise n’offre aucune 
issue, sinon une délivrance post-mortem, si l’on veut bien croire au concept de 
résurrection. Carmen s’opposera énergiquement à ce paravent qui condamne à endurer 
son sort dans l’inaction. En voyant Manon reprendre naïvement le chemin de croix de 
leur mère, elle tente par tous les moyens de l’enjoindre à évacuer la présence nocive de 
la religion dans sa vie : « Y faudrait que tu comprennes qu’y’est temps que tu sacres ton 
chapelet à terre, que tu te débarrasses de tes saintes vierges en plâtre, que tu mettes la clé 
dans’porte, pis que tu te vides la tête de tout ça ! Révolte-toé, Manon, c’est tout c’qu’y te 
reste ! » (AT, 92) Contrairement à Manon, Carmen sort de cet esclavage à la fin de la 
pièce. La révolte prendra pour elle une saveur de libération, sexuelle et religieuse, et un 
élan d’affirmation, autant motivé par une féminité assumée que par une prise de parole 
franche.  
 
L’épanouissement de Carmen, tout comme celui de Thérèse, d’Édouard et 
d’Hosanna, même s’il relève d’abord de convictions personnelles, correspond, plus 
largement, à une certaine vision de leur auteur. À cet égard, Michel Bélair souligne que, 
du propre aveu de Tremblay, « cette émancipation à laquelle il n’osait plus croire fut 
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inspirée en grande partie par un certain éveil de la population québécoise126 ». C’est 
donc par leur façon de prendre leur destin en main, dans l’éveil et l’action, qu’il faut voir 
un rapprochement entre ces protagonistes de l’univers de la Main et un certain message, 
non pas politique mais révélateur. La scène et la magie du spectacle qu’on retrouve dans 
ce milieu, en permettant de nourrir les rêves les plus fous, deviennent un lieu et un 
moyen privilégiés pour affirmer la différence, à l’encontre du conformisme duquel les 
protagonistes se sont détachés. Ainsi, remarque Jacques Cardinal, « le monde de Michel 
Tremblay se déploie ici complètement alors que la scène apparaît comme lieu de l’espoir 
et de la transfiguration ; rédemption du sujet en ce qu’il trouve son lieu 
d’expression127 ». Reste la question de l’immonde qui caractérise la Main et qui, 
d’emblée, semble désamorcer tout élan de changement et volonté d’affirmation, autant 
personnelle que collective. Cette notion est pourtant indissociable de l’univers de la 
Main et, à un certain point, nécessaire à la mise en place d’un nouvel ordre à partir 
duquel légitimer le changement. Selon Jacques Cardinal, l’immonde apparaît 
dans la prolifération d’une violence qui détruit le lien à l’autre et à la communauté 
et se répand comme la peste. Dès lors, se dresse un théâtre de l’exorcisme sur la 
scène duquel veut être rejoué, contre l’envoûtement d’une aliénation et la souillure 
de la violence, l’avènement d’une parole authentique et souveraine. Ce théâtre 
cherche ainsi à repasser par la dimension du sacré, expérience 
anthropologiquement première de la parole dont le sens conjure le péril originaire 
de l’indifférenciation, donnant alors un point de repère, un centre et, pour tout dire, 
un rapport à la loi qui s’élève contre l’immonde de la violence128. 
 
Ce rapport à la loi, selon Cardinal, est essentiel pour que le sujet puisse nouer à son 
discours l’effectivité d’une parole reconnue. En d’autres termes, l’immonde de la Main, 
incontournable dans l’œuvre de Tremblay, contribuerait largement à l’exorcisme des 
valeurs conservatrices et des tabous contre lesquels se dressent les protagonistes d’une 
part, et à l’émergence d’une parole authentique qui éclipse un discours figé et désuet 
d’autre part. 
  
                                                
126  Michel Bélair, Michel Tremblay, Montréal, Les Presses de l’Université du Québec, coll. « Studio », 
1972, p. 62. 
127  Jacques Cardinal, Filiations : folie, masque et rédemption dans l’œuvre de Michel Tremblay, 
Montréal, Lévesque, 2010, p. 151. 
128  Idem. 
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4.1.3 De la religion au profane ritualisé  
 
Sainte Carmen de la Main fournit sans doute l’exemple le plus concret de ce 
rituel initiatique, de cette volonté de faire de la différence (vécue sous un mode 
cérémonial129) le point de départ d’un renouveau. Dans la pièce, l’arrivée de Carmen sur 
la Main, fief du règne terrifiant de Maurice, est accueillie comme une révélation. Le 
chœur des prostituées et des travestis entonne ainsi un chant pour célébrer son retour, 
lequel vient sacraliser130 l’événement et ritualiser le désordre et la violence généralisés 
sur la Main. L’immonde de l’artère, ce ramassis de rats, d’ordures et de maladies sur 
lequel règne Maurice131, sert en effet de décor à l’émergence d’une parole authentique 
proclamée par Carmen, laquelle s’oppose aux discours de sourd et d’ivrogne des gens 
larvés dans les tavernes. La venue de Carmen est d’ailleurs transformée en événement 
lumineux et couru par tous dans ce lieu pourtant miteux, symbole de la dégradation de la 
parole. En changeant les mots de ses chansons de cow-boys, Carmen apporte un 
message porteur d’espoir qui illumine l’horizon des laissés pour compte et jette les bases 
d’un nouveau départ :  
BEC-DE-LIÈVRE : A l’a conté mon histoire avec Hélène…pis a l’a dit que c’était 
pas laid ! A l’a même dit que c’était beau ! Carmen a chanté que mon histoire était 
belle pis que moé, Bec-de-Lièvre… comment c’qua l’a dit ça… que j’étais une 
chanson d’amour endormie dans une taverne ! Pis Carmen a chanté que j’pourrais 
ben me réveiller un jour ! (SCM, 57) 
 
TOUS : Tout le monde a toujours eu honte de moé ! Mais Carmen m’a dit que 
j’étais belle pis que je pourrais sortir de la taverne (Silence). Sortir de la taverne ! 
(SCM, 61)   
 
La parole souveraine de Carmen retentit ainsi au milieu de la déchéance et intervient 
comme une louange à la différence, ici, celle d’un lesbianisme plus assumé par Bec-de-
                                                
129  Le retour de Carmen sur la Main est bien de l’ordre du cérémonial. Le décor de l’artère, sale et 
malodorant à l’accoutumée, s’est littéralement transformé pour l’événement, soumis à une sorte de rite de 
purification et à une série d’ablutions : « Chœurs I et II : Aujourd’hui, la Catherine s’est faite faire un 
lifting  pis la Main s’est lavée ! Carmen est là ! » (Michel Tremblay, Sainte Carmen de la Main, Montréal, 
Leméac, 1989 [1976], p. 19.) 
130  Au début de la pièce, Carmen est comparée au soleil, astre bienfaisant qui vient irradier la Main d’une 
lumière prometteuse.  
131  Carmen accuse Maurice de régner sur la Main comme un roi de seconde main : « Y faudrait que la 
Main pis la Catherine ayent peur de toé comme la peste, Maurice, pis que toé tu règnes dessus comme un 
rat sur un corps à vidanges ! » (Michel Tremblay, Sainte Carmen de la Main, Montréal, Leméac, 1989 
[1976], p. 30.) 
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Lièvre. La reprise du chant par le chœur de prostituées et de travestis accroît la portée du 
message et le transforme en rite de purification par lequel cette faune bigarrée de la 
Main peut aspirer à établir, à l’instar de l’alliance ancienne du sujet avec la parole, une 
nouvelle alliance basée, cette fois, sur une parole qui encourage l’extériorisation de la 
différence (la sortie de la taverne). La force de la pièce tient d’ailleurs dans le fait que le 
lecteur/spectateur ne découvre jamais la chanson et le message qu’elle contient. Cette 
dernière ne lui est rapportée qu’indirectement et partiellement par Bec-de-Lièvre et par 
le chœur, un vide volontairement laissé par Tremblay qui a pour effet de suggérer, d’une 
part, une infinité de possibilités quant au contenu révélateur du chant et d’attiser, d’autre 
part, la mystique autour de l’événement rituel. Il en faut peu pour que l’on devine la 
portée positive de ce message symbolique qui se répandra comme une traînée de poudre 
sur la Main :  
Au coin de la Main pis de la Catherine, j’ai déjà commencé à conter c’qui s’est 
passé à ceux qui étaient pas là. J’essaye de leur expliquer que le soleil va revenir, 
demain, que le soleil est icitte pour de bon, mais les mots me manquent… ma voix 
se bloque dans ma gorge. J’ai envie de brailler. Pour une fois que c’est du 
bonheur ! (SCM, 75) 
 
Le spectacle donné par Carmen émeut puisqu’il enjoint le public à accepter ses 
différences, avec ses laideurs et ses travers, et à prendre son destin en main. Malgré la 
mort de la protagoniste à la fin de la pièce, la parole proclamée survit au spectacle rituel 
par le désir de transmission, ce que Jacques Cardinal identifie comme le second temps 
de la représentation :  
Après l’événement du récital où s’est manifestée la mystique qui fonde la nouvelle 
parole rassembleuse, s’ouvre ce deuxième temps de la représentation. L’aura du 
sacré qui entoure l’événement étant de l’ordre de l’inaugural et de la fondation, la 
parole se déploie maintenant, après coup, dans l’espace de la récitation ou du 
rituel, lequel s’avère ainsi commémoration de l’événement fondateur132.   
 
Bien que l’événement en soi relève du profane, il n’en est pas moins dépourvu d’une 
dimension rituelle, sinon sacrée, que le chœur, en le commémorant dans le deuxième 
temps de la représentation, vient légitimer et renforcer. Sainte Carmen de la Main 
ordonne ainsi les choses à partir de nouvelles prémisses, stables et porteuses d’espoir : la 
                                                
132  Jacques Cardinal, op. cit., p. 168. 
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parole souveraine de Carmen, dans l’œuvre tremblayenne, porte en effet un message 
inédit d’acceptation et d’affirmation de soi qui replace ainsi le sujet au centre de sa 
quête. Ce message marque du même coup une rupture par rapport au discours plus 
consensuel, contrôlé dans une large mesure par l’Église, auquel adhère la collectivité du 
Plateau sans toutefois s’y réaliser pleinement. La « sortie de la taverne », qu’il faut lire 
comme une invitation à sortir de l’ombre, demeure finalement essentielle pour les 
marginaux de Tremblay s’ils veulent parvenir à définir et à assumer leur identité, même 
si cette dernière se construit d’abord par la reconnaissance de leur marginalité et de leur 
différence. 
 
4.1.4 De la culture comme religion 
 
Enfin, il est à noter que le paradis, promesse d’éternité des fidèles pratiquants, est 
représenté dans une version inhabituelle sur la Main de Tremblay. Dans Le trou dans le 
mur, plutôt que d’être décrit avec la déférence et le sérieux qu’on retrouve normalement 
dans les écrits religieux, ce dernier se trouve parodié et traité sous un mode ludique, pour 
le moins théâtral. Et pour cause, le décor du paradis de la Main n’est ni plus ni moins 
que la salle Ludger-Duvernay du théâtre du Monument-National, avec les balustrades et 
le cachet d’antan. Il est surtout fréquenté par une infinité d’artistes, de dramaturges et 
d’acteurs tirés tout droit du paysage culturel québécois133. On y retrouve Gratien 
Gélinas, Lionel Daunais, Olivette Thibault et Rose Ouellette qui rendent en quelque 
sorte un hommage à la riche histoire de ce théâtre où ils brillèrent en leur temps. Leur 
présence se double toutefois du spectre des personnages de Tremblay, certains comme 
Gloria ou Valentin Dumas ayant récemment gagné leur ciel après s’être confessés au 
narrateur François Laplante, d’autres ayant accédé au paradis dans un passé plus lointain 
comme Carmen. La réalité et la fiction se conjuguent donc au paradis de la Main dans un 
univers surréel où les convives sont en liesse et festoient autour de fausses victuailles. Le 
narrateur en vient même à se demander, incrédule, jusqu’à quel degré ces défunts sont 
humanisés : « Les fantômes mangent et boivent ? Forniquent-ils aussi ? Et où ? Dans les 
                                                
133  François Laplante remarque à ce titre que le théâtre est « rempli à capacité de personnages de toutes 
sortes d’époques plus ou moins récentes (en fait, de la fin du dix-neuvième siècle à nos jours) ». (Michel 
Tremblay, Le trou dans le mur, Montréal, Leméac, 2006, p. 226.) 
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loges désaffectées du Monument-National, au balcon, dans le hall ? » (TDM, 229) Cette 
impression d’irréel n’en cache pas moins deux points qui méritent d’être soulignés. 
D’abord, l’intégration de personnages de la littérature parmi des personnages historiques 
marque sans doute une certaine volonté de Tremblay d’institutionnaliser son œuvre, de 
lui réserver une place aux côtés de ceux qui, eux aussi, ont marqué par leur production et 
leur performance la vie culturelle montréalaise et québécoise. La valeur symbolique du 
paradis, celle de la survivance et de l’éternité, prend alors tout son sens. Puis, la volonté 
de faire de ce milieu un aboutissement, un lieu de mémoire, ici commémoré/actualisé 
par l’hommage que lui rend le roman, souligne aussi l’importance de préserver la 
culture. Cette dernière semble d’ailleurs obnubiler le narrateur tout au long du roman. 
Les chapitres intercalaires font état de son désir maladif de consommer de la culture, 
qu’elle soit le fruit de grands classiques américains ou de productions artistiques 
françaises. C’est toutefois sur le Monument-National que les feux sont constamment 
ramenés. C’est aussi là que Tremblay mêle à une culture plus locale les héros de son 
œuvre. Même si Le trou dans le mur souligne d’une certaine façon la reconnaissance 
d’acteurs essentiels dans le développement d’une identité culturelle plus assumée, il 
reste que cette notion n’est pas toujours allée de soi et demeure d’ailleurs très complexe, 
voire conflictuelle. C’est du moins à une telle lecture que nous convie l’œuvre de 
Tremblay en interrogeant le statut de la référence culturelle, souvent tiraillé entre les 
cultures dominantes qui trouvèrent historiquement sur la Main un terrain fort accueillant. 
D’une manière générale, son oeuvre caracole d’une manifestation culturelle à l’autre en 
exposant l’ambiguïté de la culture à Montréal, laquelle demeure étroitement liée à 
l’identité de ses habitants.  
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4.2 L’identité culturelle 
 
C’est tellement plus facile de se mettre en dessous 
 de la culture de quelqu’un d’autre plutôt 
que de s’en créer une ! 
 
Laurent Mailhot, Une certaine Révolution culturelle  
vécue par une (autre) Bande des Quatre 
 
 
Nous ne saurions insister suffisamment, comme plusieurs critiques, sur 
l’importance que joue la culture dans la formation de l’identité et du sentiment 
d’appartenance, sur son rôle indéniable dans la production de la spécificité sociale. Au 
Québec, dans cette province qui a de longue date revendiqué son particularisme en 
Amérique, la notion de culture revient avec une constance mythique lorsqu’il s’agit de 
son histoire, et encore plus, lorsqu’il s’agit de l’identité de ses habitants. Mais pour peu 
que l’on s’intéresse à la culture, cette dernière tend à se dérober en raison de son 
caractère complexe qui résiste aux définitions totalisantes. Cerner l’identité culturelle 
des Québécois exige de tenir compte d’une foule de données qui, juxtaposées ou 
superposées, ne garantissent pas pour autant une idée claire de ce qu’elle est. Dans son 
essai Allégeances et dépendances, Yvan Lamonde relève une série de choix déchirants et 
de carrefours134 décisifs qui ont marqué le passé des Québécois, influençant 
profondément leur culture politique et étant responsables, à bien des égards, de leur 
identité ambivalente. Sa réflexion s’appuie notamment sur un texte d’Hubert Aquin, 
pour qui le « Canadien français est au sens propre et figuré, un agent double135 », tiraillé 
sur la sphère politique et culturelle entre ambition et renoncement, entre indépendance et 
dépendance, et confiné au monde des ombres. La vision d’Aquin est également partagée 
par Jean Bouthillette, qui voit le Canadien français comme un être de confusion, 
dédoublé et pris entre deux ombres136. Avant tout politique, leur approche de la question 
                                                
134  Notons à ce titre, « le carrefour des marqueurs culturels et politiques : Français et/ou Anglais ? 
Français et/ou Américains134 ? [ ou encore les] carrefours des choix d’avenir : en 1774 avec ou pas les 
Américains des colonies britanniques du Sud ? En 1837, avec Papineau ou avec Parent, avec une plus 
grande autonomie ou avec une "soumission honorable"134 ? » (Yvan Lamonde, Allégeances et 
dépendances. L’histoire d’une ambivalence identitaire, Québec, Éditions Nota bene, 2001, p. 251.) 
135  Hubert Aquin, loc. cit., p. 320. 
136  Jean Bouthillette, op. cit., p. 15.  
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identitaire au Québec met en relief l’ambivalence « fatigante » du peuple québécois et le 
poids de l’ombre anglaise dans laquelle il devient lui-même ombre. Pour Yvan Lamonde 
toutefois, la diversité des sources culturelles de l’identité québécoise, y compris ses 
composantes anglaise et américaine, est loin d’être purement négative. Elle en est plutôt 
une partie intégrante qui est parfois sous-estimée, mais qui n’en contribue pas moins à 
l’« ambiguïté ontologique » des Québécois. Appliquées au milieu culturel montréalais, 
et plus particulièrement à celui du boulevard Saint-Laurent, les expressions d’Aquin et 
de Bouthillette ne perdent pas totalement leur sens, quoiqu’elles doivent être nuancées, 
puisque les personnages de Tremblay semblent également jouer les agents double et être 
pris entre deux ombres, celles de deux cultures dominantes dans ce contexte. Il serait 
donc intéressant de se demander de quelle façon l’appartenance des marginaux à des 
cultures dominantes est perceptible dans l’œuvre de Tremblay et comment cette 
appartenance influence leur identité culturelle.  
 
Nous croyons que l’univers de la Main, à la fois le confluent des communautés 
anglophones et francophones (les deux solitudes), de même qu’un espace accueillant à 
une troisième solitude137, endosse de plusieurs façons une forme de métissage culturel 
qui influence profondément ceux qui la fréquentent et, en premier lieu, les personnages 
de Tremblay. Tantôt, la présence américaine se fait sentir dans toute sa grandeur et sa 
décadence, tantôt, c’est le visage culturel de la mère patrie qui s’impose avec force, 
tantôt ce sont les communautés immigrantes qui tentent de reproduire au mieux les 
vestiges de la culture qu’elles ont délaissée. Au milieu de cet embrouillamini, les 
personnages de Tremblay puisent allégrement d’un côté et de l’autre, apposant un 
masque sur le visage d’une culture qui n’a, dans le fond, peut-être jamais existé 
autrement que dans cette forme ambiguë. 
 
                                                
137  La communauté juive, ayant été pendant presque un demi-siècle la troisième en importance au 
Québec, a souvent été considérée comme la troisième solitude, enclavée entre la culture des communautés 
anglophone et francophone établies de part et d’autre du boulevard Saint-Laurent. 
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4.2.1 La présence américaine  
 
La présence américaine dans la littérature québécoise est un phénomène bien réel 
qui s’est imposé de façon plus marquante avec, mais non pas exclusivement, l’essor des 
villes au XXe siècle. Dans une Amérique modelée à l’aune de la croissance économique 
des États-Unis et avec elle, l’explosion du développement urbain, Montréal, en tant que 
voisine canadienne, n’a pu échapper à de profonds bouleversements et transformations 
qui, non seulement ont changé son visage, mais ont également fasciné de plus en plus 
d’écrivains soucieux de témoigner du mouvement effervescent qui l’animait. Toutefois, 
bien que la grande ville américaine représente une source d’inspiration indéniable, elle 
n’est pas importée ou transposée intégralement ni vécue sous le mode du projet, comme 
le remarque Raymond Montpetit dans l’article « Culture et milieu de vie : l’espace 
urbain à Montréal ». Selon lui, c’est sous le mode « plus subtil et silencieux de l’espace, 
de l’environnement urbain et de la quotidienneté que l’américanitude est vécue dans la 
culture au Québec138 ». Elle se fraye ainsi un chemin dans une métropole en pleine 
expansion industrielle, mais aussi dans une ville qui devient un espace de langage et de 
culture.  
 
En retenant d’abord l’idée de Montpetit qui veut que l’américanitude ou, plus 
simplement, l’américanité, s’immisce subtilement dans le quotidien, il faudrait 
considérer l’empreinte que laisse la culture de masse produite par les États-Unis. Cette 
dernière participerait des cinq « types idéaux » de culture au Québec, aux côtés de la 
culture professionnelle, populaire, cléricale et nationale, une division que Montpetit 
reprend des catégories utilisées par Fernand Dumont dans Loisir et culture au Québec. 
Montpetit nuance cependant ces catégories et oppose la culture de masse à la culture 
professionnelle et nationale (qu’il lie intimement) que promeut l’État conformément à 
son idéologie ; ainsi, « moins qu’un reflet de ce que nous sommes, ces politiques [celles 
de l’État] veulent définir ce que nous devrions devenir pour rester fidèles à ce que l’on 
                                                
138  Raymond Montpetit, « Culture et milieu de vie : l’espace urbain à Montréal », Écrits du Canada 
français, no 58, 1986, p. 132. 
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dit que nous avons été139 ». Il s’agit ici d’une culture plus prônée que vécue. Selon 
Montpetit, « seule la culture de masse d’origine américaine a poursuivi sa trajectoire et 
accru son rayonnement sur le territoire du Québec140 » et cela, notamment par 
l’entremise du « spectacle » (cirques, théâtre, foires, etc.) qui a crû en influence avec 
l’avènement des technologies (télévision, cinéma, radio). La différence majeure entre 
ces deux types de culture est que la première attache notre identité à un « passé 
mythique », toujours « derrière nous », tandis que la seconde s’actualise constamment 
sous la forme du « présent ». Cette manifestation de la culture nous paraît tout à fait 
pertinente dans le contexte tremblayen et, plus particulièrement, dans l’univers de la 
Main, espace par excellence de langage et de culture, par où la culture de masse produite 
aux États-Unis s’est introduite à Montréal, avant de se répandre à la grandeur de la ville 
et de s’immiscer plus profondément dans le quotidien de ses habitants. 
 
 
4.2.2 L’avènement de l’américanité à Montréal : le contexte historique 
 
 Dans un ouvrage intitulé Les nuits de la « Main », André-G. Bourassa et Jean-
Marc Larrue dressent un tableau exhaustif des lieux d’amusements (salles de théâtre, de 
cinéma et de musique) qui ont fait du boulevard Saint-Laurent un véritable « Off-
Broadway » montréalais. L’association entre la rue new-yorkaise et sa petite sœur 
canadienne laisse entendre que le marché du spectacle à Montréal (le plus gros du 
Canada à l’époque) était un lieu de visibilité couru où présenter les succès retentissants 
de nos voisins du sud (Montréal, dès 1880, était inscrite sur les circuits de tournées 
américaines141). Ainsi, c’est sur la Main que le vaudeville américain s’est implanté en 
reprenant une forme épurée des spectacles de variétés en vogue à New York. De même, 
les « muséums » ouvrirent leurs portes sur l’artère montréalaise, dont le plus connu, le 
musée Éden, « faisait partie d’une petite chaîne liée à l’Éden de New York dont il 
                                                
139  Raymond Montpetit, « L’autre culture québécoise. La croissance de l’américanité dans la culture 
québécoise de masse », Critère, no 35, 1983, p. 140-141. 
140  Ibid., p. 141. 
141 André-G. Bourassa et Jean-Marc Larrue, Les nuits de la « Main » : cent ans de spectacles sur le 
boulevard Saint-Laurent (1891-1991), Montréal, VLB, 1993, p. 17. 
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reprenait régulièrement les productions142 ». Proche parent du vaudeville, le burlesque fit 
lui aussi son apparition sur la Main, au Starland, au début du XXe siècle et, bien qu’il se 
soit adapté aux goûts du public local, avec des vedettes comme Olivier Guimond père, 
Juliette Béliveau et la Poune143, il ne s’inspirait pas moins de la mise en scène 
américaine, notamment de la célèbre « ligne de filles » héritée des chorus line des 
musicals.  
 
L’histoire du cinéma au Canada a elle aussi commencé sur la Main ; plusieurs 
salles, devenues mythiques avec le temps, étaient reconnues à travers la ville et attiraient 
les Montréalais qui y convergeaient pour apprécier les débuts de ce nouveau mode de 
divertissement, d’abord muet, puis parlant, par lequel la culture américaine a continué 
d’assurer une présence constante en sol québécois. Le recueil de courtes nouvelles Rue 
Saint-Urbain de Mordecai Richler raconte, à ce titre, l’engouement que suscitait 
l’avènement de ce médium : « Après l’école, nous nous empressions de nous diriger vers 
la Main […] Pour trente-cinq cents, les cinémas Midway et Crystal Palace vous 
présentaient un long métrage, un spectacle de filles plus un second long métrage144 ». 
Produits de cette culture de masse états-unienne, les films à saveur hollywoodienne 
représentent, pour le narrateur et ses camarades, la « bonne école », les rêves sans 
limites dans lesquels les héros (John Wayne, Clark Gable et Robert Taylor) deviennent 
de véritables idoles. Ces icônes du cinéma pénètrent le quotidien montréalais et font 
miroiter une Amérique hors-norme et intouchable qui fait naître en retour un désir 
d’identification, parfois subtile chez certaines communautés, mais d’autres fois 
ouvertement affichée chez d’autres : « Nous ne nous cherchions de modèle ni en 
Angleterre ni en France. Nous nous tournions vers les États-Unis, c’est-à-dire 
l’Amérique véritable […]. Nous étions gouvernés par Ottawa. Nous étions, en plus, 
sujets britanniques. Mais la vraie capitale, pour nous, c’était certainement New 
York145. » 
                                                
142  Ibid., p. 43. 
143  Les références à ces artistes, auxquels on pourrait ajouter la famille Petrie, abondent dans l’univers de 
Michel Tremblay et dans l’imaginaire de ses personnages. 
144  Mordecai Richler, op. cit., p. 83. 
145  Ibid., p. 85-86. 
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À partir des années 1920, une nouvelle forme de divertissement, les night-clubs, 
fait son apparition à Montréal. C’est la venue d’une Américaine, Texas Guinan, qui fit 
mousser l’attrait pour ce genre de spectacle sur la Main, où elle était auréolée de son titre 
de « Best Known Hostess of the Prohibition Era » : « Elle ne fit pas que subjuguer le 
public montréalais, nous rappellent André-G. Bourassa et Jean-Marc Larrue, elle 
entraîna dans son sillon une multitude d’artistes de night-clubs (M.C., chanteurs, 
musiciens, etc.) qui vinrent également s’établir sur la "Main"146. » Elle marqua aussi et 
surtout l’imaginaire des Canadiens français qui reprirent la formule des night-clubs à la 
fin des années 1940 pour donner naissance au cabaret québécois et à la revue où les 
numéros en français prédominaient. Les night-clubs relevaient d’un genre mixte (cafés-
concerts, saloon et salle de danse traditionnelle) où un « Maître de cérémonie » animait 
la foule grâce à un monologue comique. Les artistes qu’il introduisait, quant à eux, 
alternaient des numéros variés, à la façon des spectacles de variétés, si bien qu’il était 
possible de voir se succéder imitateurs, dresseurs de chiens savants, acrobates ou 
chanteurs de genre, pour ne nommer que ceux-là. 
 
4.2.3 La culture américaine : entre fascination et re-production  
 
Il faut regarder du côté de la forme et de la nature du spectacle pour établir un 
rapprochement avec les représentations des artistes et des travestis que l’on retrouve 
chez Tremblay. Dans ses pièces de théâtre et ses romans, les épisodes se déroulant dans 
les cabarets donnent à voir une organisation du spectacle très apparentée à la formule 
des night-clubs. La pièce Trois petits tours s’inspire en partie de ce mode de 
divertissement des années 1940, avec les interventions ponctuelles de son maître de 
cérémonie et l’emploi d’expressions calquées sur le modèle d’animation du spectacle 
américain – « Ladies and Gentlemen », « showtime » –, mais aussi avec la présence de 
l’orchestre et avec les numéros typiques du night-club, tels celui du dresseur de chiens 
savants (Johnny Mangano and his astonishing dogs) ou celui de la chanteuse de genre 
Gloria Star. Le spectacle tremblayen demeure cependant une re-production derrière 
                                                
146  André-G. Bourassa et Jean-Marc Larrue, op. cit., p. 118. 
 118 
laquelle une saveur locale transparaît ostensiblement. Les annonces bilingues du maître 
de cérémonie (comme c’était la coutume à l’époque) témoignent certes d’une volonté 
d’imiter la grandeur du showbiz américain, mais elles sont aussitôt neutralisées – et 
même ridiculisées – par la traduction qu’en fait Tremblay, comme s’il voulait, en 
ajoutant un élément de la culture locale, marquer les limites de l’identification à la 
production étrangère : « Here they are, ladies and gentlemen ! Aren’t they gorgeous ? Et 
voilà, mesdames et messieurs, ne sont-ils pas gorgeux ? » (TPT, 21) Dans Des nouvelles 
d’Édouard, la scène du Coconut Inn est reprise pour accueillir, cette fois, des travestis 
grotesques qui perpétuent, à leur sauce, la tradition des night-clubs et du cabaret 
québécois :  
Après tout on était sur la Main au sud de La Gauchetière et on ne venait pas au 
Coconut Inn pour se faire chier à jouer les chics et les subtils !  On venait boire et 
rire en regardant des hommes habillés en femmes avaler des lames de rasoir, 
chanter en se dandinant les succès des autres, cracher du feu […], se bitcher quand 
ça allait mal, se bitcher encore plus quand ça allait trop bien, virevolter dans des 
costumes de paillons ou se déshabiller dans des éclairages glauques en s’imaginant 
affriolantes. (NÉ, 608) 
 
Évidemment, le « spectacle » chez Tremblay prend des airs comiques, parfois même 
parodiques ; il fait une place beaucoup plus importante à la désinvolture, notamment par 
le biais d’artistes travestis qui affichent une sexualité débridée, à la subversion et à des 
numéros dont la performance est rarement un gage de qualité, d’où le rire qui en émane. 
La formule américaine des night-clubs n’en demeure pas moins perceptible et fournit les 
assises d’un mélange de genres d’où émerge un spectacle plus moderne, qui s’inscrit 
logiquement dans le sillon des grandes tendances qu’a connues la Main. Notons enfin 
qu’il offre une vignette, chez Tremblay, pour ce que Pierre Vallières a défini comme 
étant des « conduites de rupture147 » et des « pratiques alternatives148 », de nouveaux 
modes de vie à tendances contre-culturelles (homosexualité et travestissement affichés) 
qui, remarque Montpetit, « ne germe[nt] pas non plus de l’intérieur, mais s’organise[nt] 
aux États-Unis, puis provoque[nt] ici l’intérêt de certains qui se sentent concernés149 ». 
 
                                                
147  Serge Proulx et Pierre Vallières (dir.), Changer de société, Montréal, Québec/Amérique, 1982, p. 31. 
148  Ibid., p. 52. 
149  Raymond Montpetit, loc. cit., p. 144. 
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Au-delà de la forme du spectacle, le choix des modèles à imiter témoigne lui 
aussi de la fascination pour la culture américaine. Pensons à Hosanna qui s’évertue à 
ressembler à son idole Elizabeth Taylor, à Gloria qui n’en a que pour le chanteur Xavier 
Cugat et son orchestre latino-américain, à la Duchesse qui imite l’actrice et nageuse 
Esther Williams en chantant « Take me out to the ball game », hymne symbolique du 
sport national des États-Unis. Quand l’identification à la culture américaine ne se fait 
pas concrètement par le biais d’un numéro de chant ou par l’adoption d’un déguisement, 
elle se fait plus passivement par un pseudonyme évocateur, celui de Jennifer Jones ou de 
Mae East, par exemple, qui reprennent le nom illustre d’actrices de cinéma 
hollywoodiennes. Mais, encore une fois, Michel Tremblay pose les limites de cette 
identification. Tandis que Jennifer Jones est ridiculisée – « rien de ce qu’elle faisait 
n’était bon » (NÉ, 612) –, Mae East apparaît comme une pâle imitation de la vedette 
étasunienne Mae West qu’elle parodie par le changement du point cardinal dans son 
pseudonyme, lequel trahit par ailleurs sa provenance québécoise/de l’Est montréalais. 
Ces dernières sont finalement très peu liées aux stars qu’elles tentent d’incarner, si ce 
n’est par la référence culturelle qui les a inspirées. 
 
Carmen illustre sans doute plus profondément l’attachement des Québécois à 
l’idée d’américanité, non pas en tentant d’imiter une vedette connue, mais en évoquant 
dans ses chansons la grandeur du continent américain. En racontant les plaines de 
l’Ouest comme une sorte de mirage idyllique, elle dévoile ces territoires de possibles qui 
galvanisaient les premiers colons, mais qui sommeillèrent, après la Conquête, dans 
l’imaginaire québécois. Ainsi, elle garde vivante, du moins avant qu’elle ne change 
radicalement les paroles de ses chansons, une part de l’identité québécoise qui trouve 
une certaine légitimation dans le contexte nord-américain. Elle rappelle, à ce titre, 
l’histoire du faux cow-boy québécois Will James, portée à l’écran par Jacques Godbout 
sous le titre Alias Will James. Ce personnage, « manquant d’Amérique comme on peut 
manquer d’air », remarque Jean Larose dans « Le cheval du réel », part à la conquête 
d’espaces verts mythiques, de territoires perdus, d’un horizon qui s’étend à l’infini vers 
l’ouest. Sa quête d’identité tourne cependant un peu mal après un vol de bétail, si bien 
qu’il aboutit derrière les barreaux du pénitencier de Carson City, où il passe un an 
emprisonné sous le pseudonyme de Will James. À sa sortie de prison, c’est sous cette 
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appellation qu’il refait sa vie et devient petit à petit une star des westerns à Hollywood, 
alors qu’il demeure un parfait inconnu au Québec, sa province natale. Jean Larose 
suggère que l’origine canadienne-française de Will James sort « grandie de la 
mascarade : elle devient, en l’espèce de ce Vieux géant, une sorte d’archi-origine 
continentale qui redonne aux Canadiens français l’antériorité sur les autres races 
pionnières.150 »  
 
Pour Carmen, la mascarade prend assurément une autre tangente. Lorsqu’elle 
réalise que ses chansons à saveur américaine racontent une réalité étrangère à celle de 
Montréal, elle perçoit ses performances westerns, à l’encontre de Will James, comme un 
artifice qui devient une source d’aliénation, une sorte de brouillard qui voile sa 
spécificité québécoise en Amérique. Plutôt que de considérer la vastitude des plaines de 
l’Ouest et du continent comme une part constitutive de l’identité canadienne-française, 
elle entrevoit cet horizon comme une part d’étrangeté qu’elle devrait rejeter pour se 
révéler à elle-même. Ce qui est à l’ouest appartient à l’Autre et doit être évacué pour 
qu’elle parvienne à se reconnaître. Dans un entretien accordé à Martial Dassylva pour le 
journal La Presse, Michel Tremblay a avoué que Sainte Carmen de la Main était sa 
pièce la plus locale151, et vraisemblablement, sa pièce la plus politique, comme il 
l’avouera à Luc Boulanger dans Pièces à conviction152. Par le truchement des saoulons 
qui applaudissent sottement les chansons de Carmen, l’allusion au peuple québécois, à 
« un peuple qui s’est déguisé pendant des années pour ressembler à un autre peuple153 » 
en se nourrissant, en partie, du rêve américain, devient plus perceptible.  
Toutefois, comment lire le dénouement tragique de la pièce, cette fin en queue de 
poisson où Carmen, déterminée à révéler allégoriquement la véritable identité des 
Québécois, est tuée ? Au moment de la parution de la pièce (1976), soit à la veille de 
l’élection du Parti québécois, alors porté par un vent d’indépendantisme sans précédent, 
la lecture la plus admise voulait que la mort de Carmen soit un appel à l’éveil, un coup 
de massue asséné au public pour l’enjoindre à prendre son destin en mains. L’hypothèse 
                                                
150  Jean Larose, L’amour du pauvre, Ville St-Laurent, Boréal, coll. « Papiers collés », 1991, p. 96.  
151  Martial Dassylva, loc. cit., p. D-1. 
152  Luc Boulanger, Pièces à conviction, Montréal, Leméac, 2001, p. 81. 
153  Rachel Cloutier, Marie Laberge, Rodrigue Gignac, « Michel Tremblay », Nord, no 1, 1971, p. 64.  
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n’est d’ailleurs pas saugrenue lorsque l’on connaît les allégeances politiques de Michel 
Trembay. L’échec du référendum de 1980, puis de celui de 1995, invite cependant à une 
autre lecture. La mort de Carmen soulignerait plutôt l’échec de vouloir évacuer la part 
d’américanité en nous alors qu’elle est une composante essentielle de notre équation 
identitaire154. 
 
Si nous considérons l’environnement et l’espace de la ville (en l’occurrence celui 
qu’habitent les marginaux de Tremblay), l’autre principal foyer de la manifestation de 
l’américanité au Québec selon Raymond Montpetit, il ressort que « l’occupation du sol, 
obéissant ici aux mêmes règles qu’ailleurs sur le continent nord-américain, a donné des 
villes et des banlieues analogues […]. Le milieu de vie, qui est un élément majeur de la 
culture, se conforme […] aux schémas américains qui se généralisent155 ». En exemple, 
Montpetit mentionne la présence presque systématique de la « rue principale » (Main 
Street) dont les éléments constitutifs, allant des salles de cinéma aux « Game Arcade », 
en passant par les bars et par la restauration rapide, forment un décor de plus en plus 
familier auquel s’habituent les citoyens qui le fréquentent. Bon nombre des 
établissements de la Main véhiculent ainsi une culture du divertissement, de la 
consommation et de l’immédiateté, qui fait le bonheur de certains individus chez 
Richler :  
Après l’école, nous nous empressions de nous diriger vers la Main pour aller jouer 
au billard russe au coin de la rue Rachel ou de la rue Mont-Royal. D’autres jours, 
quand nous décidions de faire l’école buissonnière, nous avions le choix en fait 
d’attractions. Nous pouvions jouer au billard automatique ou visionner pour un 
nickel un vieux film d’effeuillage. [À l’intersection de la Main et de la rue Sainte-
Catherine,] des écriteaux des deux côtés de la rue : Tourist Rooms by Day and 
                                                
154  Yvan Lamonde propose, à ce sujet, une « équation » de l’identité québécoise du point de vue de ses 
composantes extérieures ou étrangères : Q = - (F) + (GB) + (USA)2 – (R).) « Globalement, cette 
"équation" suggérait que dans l’identité du Québec, la marque de la France devait être ramenée à de 
nouvelles proportions tout en demeurant la principale ; que la Grande-Bretagne avait laissé un héritage 
plus important que celui que les "conquis" québécois étaient capables d’admettre ; que l’influence 
étatsunienne, ramifiante dans l’économie, le syndicalisme, le loisir et la culture matérielle, était 
intensément vécue sans affluer au niveau de la conscience et de l’aveu ; que les positions de Rome et du 
Vatican à l’égard du Canada français et du Québec s’étaient révélées contraires aux attentes et aux idées 
reçues. » (Yvan Lamonde, op. cit., p. 29.) 
155 Raymond Montpetit, loc. cit., p. 143. 
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Night, et d’un travers à l’autre de la rue, partout, un relent de frites et d’huile 
rance156. 
 
Débordante d’endroits où expérimenter le plaisir marchand, la Main est une ode à 
« l’argent vite faite, vite dépensé » (TDM, 92), un corridor qui voit se multiplier les 
casse-croûtes grâce auxquels la « gastronomie » étasunienne vient faire saliver les 
estomacs gloutons. À cet égard, l’incipit, dans Le trou dans le mur, rend justice à cette 
forme de nourriture qui pénètre le quotidien en déclenchant des envies aussi soudaines 
qu’inexpliquées : « Qu’est-ce qui m’a pris, en plein mois de juin, d’aller manger des hot 
dogs sur la Main, se demande le narrateur François Laplante fils ? » (TDM, 19) C’est 
d’ailleurs son désir de friture – désir qui grandit lorsqu’il sent l’odeur de graillon venue 
de chez son voisin américain – qui est à l’origine du périple dont le roman se fait l’écho. 
Les références à l’univers de la restauration rapide sont presque exclusivement réservées 
à la Main dans les pièces et les romans de Tremblay, se glissant ici et là au détour des 
pages, peut-être aussi insidieusement que la malbouffe elle-même dans la vie des 
protagonistes. La Duchesse entretient notamment une dépendance marquée, presque 
amoureuse, pour la malbouffe qu’elle consomme régulièrement à la fin des soirées bien 
arrosées : « Comme d’habitude, avec un beau bec sur chaque hot-dog, en prime ! » 
D’une manière plus générale, c’est plutôt l’odeur de suif et de graillon flottant sur 
l’artère qui obnubile les personnages et qui provient des établissements qu’ils 
fréquentent avec assiduité (le Ben Ash, le Montreal Steamer, le Montreal Pool Room). 
Le Montreal Pool Room jouit d’ailleurs d’une attention particulière dans le roman Le 
trou dans le mur puisqu’il se dresse dans un rapport antagonique aux côtés du théâtre du 
Monument-National. Leur contiguïté – elle permet en outre l’existence du « trou » à 
l’origine du titre de ce roman – attise le contraste entre la culture de masse américaine et 
la culture française, dont le théâtre a longtemps été l’emblème sur le boulevard Saint-
Laurent, rappelant que penser l’américanité dans l’équation identitaire du Québec ne 
peut se faire sans que soit concurremment pensée l’Europe, et en particulier la France. 
 
                                                
156 Mordecai Richler, op. cit., p. 83-84. 
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4.2.4 La présence française 
 
Sur le boulevard Saint-Laurent, où abondent une multitude d’établissements qui 
présentent très souvent des spectacles importés des États-Unis, le Monument-National se 
dresse comme phare de la culture francophone. Si ce théâtre fait pâle figure aux côtés du 
nombre impressionnant de salles anglophones, il jouit en revanche d’un traitement 
privilégié dans les écrits de Michel Tremblay qui lui accorde toute son importance dans 
le contexte de la Main, et plus largement, de Montréal157. Historiquement, l’idée de 
construction du Monument-National a vu le jour au sein de l’élite canadienne 
francophone, alors animée par un vaste projet de boulevard national d’inspiration 
parisienne, qui voulait en faire le « grand foyer de tous les francophones du Québec, du 
Canada et même des États-Unis158 ». Avec sa façade « néoromane », le Monument-
National prend en partie159 modèle sur l’architecture française, en particulier sur ses 
arches, ses colonnes et ses matériaux nobles, lesquels contrastent avec la mode 
victorienne prédominante à l’époque et surtout, avec les devantures affriolantes et les 
néons colorés calqués sur Broadway qui envahiront l’artère ultérieurement. C’est 
toutefois par le choix des spectacles présentés, dont l’allégeance culturelle était 
foncièrement différente, que le Monument-National se distingue des établissements 
voisins sur la Main : « Alors que les night-clubs s’y multipliaient, alors que, la 
prohibition aidant, la "Main" était devenue le refuge des plus grands musiciens de 
Harlem, le Monument-National s’imposait comme le grand défenseur du "couplet 
français"160 ! » 
 
Après un début paradoxal en anglais et en yiddish, le Monument-National devient un 
lieu de visibilité pour les spectacles à saveur francophone. Les Variétés lyriques, fondées 
par Lionel Daunais et Charles Goulet en 1936, poursuivent la tradition de la Société 
                                                
157  Le roman Le trou dans le mur accorde une importance particulière au Monument-National puisque 
s’y déroule la confession des fantômes de la Main, lesquels, une fois absous, rejoignent au paradis (la salle 
Ludger-Duvernay) des vedettes françaises et québécoises à s’être illustrées sur sa scène. 
158  André-G. Bourassa et Jean-Marc Larrue, op. cit., p. 28. 
159  Le style « néoroman » représente en réalité une esthétique architecturale inédite sensée refléter la 
spécificité nationale des Canadiens français. 
160  André-G. Bourassa et Jean-Marc Larrue, op. cit., p. 110. 
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canadienne d’opérette en présentant des spectacles qui puisent en majorité dans le 
répertoire de l’opérette française. Bien que cette forme d’art lyrique soit avant tout 
légère et populaire, elle n’en exerce pas moins une influence considérable chez les 
artistes et les travestis de Tremblay :  
La duchesse […] crut entendre une ritournelle directement issue d’une opérette de 
troisième ordre. [Elle] reconnut aussitôt ses choristes favoris, […] aussi faux, aussi 
médiocres, aussi cabotins qu’à l’époque où elle et sa gang de folles finies leur 
faisaient un triomphe chaque fois qu’ils entraient en scène. (NÉ, 625)  
  
Les figures dominantes de la scène lyrique, telles que Pierrette Alarie, Germaine Giroux, 
Léopold Simoneau ou Olivette Thibault, représentent pour eux non seulement un modèle 
québécois à imiter, mais aussi un héritage musical et théâtral français à perpétuer. Là 
repose sans doute un paradoxe de taille qui reflète la situation culturelle d’avant la 
Révolution tranquille, c’est-à-dire l’emprunt répandu, voire généralisé, à des productions 
artistiques étrangères chez les comédiens et interprètes du Québec. 
 
De même, la plupart des pièces de théâtre jouées au Monument-National ainsi que 
les acteurs professionnels qui les interprètent proviennent d’outre-mer, le théâtre 
typiquement canadien étant encore à ses balbutiements. Dans Le trou dans le mur, 
Valentin Dumas, un Français débarqué à Montréal peu de temps après la Deuxième 
Guerre mondiale, raconte cette tendance presque systématique et fortement encouragée 
dans le milieu artistique de l’époque à reproduire les classiques du théâtre français, et ce, 
afin de vivifier une culture québécoise jugée inférieure. Nommé professeur au 
Conservatoire d’art dramatique, il relate sa rencontre avec « des jeunes gens qui, même 
s’ils venaient du peuple, même s’ils n’avaient connu que cette pauvreté intellectuelle 
[…], avaient l’ardent désir de s’en sortir, de changer de camp en quelque sorte, de 
s’élever, de troquer leur accent de province contre celui de Paris » (TDM, 119). Ainsi, le 
contexte socioculturel du Québec serait responsable, à l’en croire, de l’insipidité et de la 
médiocrité du milieu artistique duquel il faudrait absolument s’extraire pour faire 
carrière. Convaincu, tout comme l’élite francophone et la bourgeoisie de l’époque – 
Antoinette Beaugrand, une riche outremontaise qu’Édouard rencontre sur le Liberté et 
qui renie toute la culture avec laquelle elle a été en contact à Montréal, en est un bon 
exemple – que le théâtre français est le seul qui soit digne d’être joué et que l’accent 
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français est le seul qui soit acceptable, il témoigne de la fascination toujours très forte, 
parfois même aveugle, pour les produits culturels provenant de la mère patrie et trouvant 
une place indéniable dans l’imaginaire des Québécois. Cultivant sa différence comme 
une nécessité sur le boulevard Saint-Laurent, le Monument-National se veut ainsi un lieu 
d’affirmation privilégié – mais non pas le seul – de la culture française, laquelle, 
confrontée d’aussi près à une autre culture dominante, offre un portrait en miniature de 
la complexité de la référence culturelle au Québec. 
 
 
4.2.5 Culture américaine ou française ? 
 
Il serait aisé de faire l’inventaire des références que tirent certains personnages de 
Tremblay du cinéma, de la chanson et du théâtre français lorsqu’ils montent sur scène. 
La Duchesse de Langeais, dont le nom à lui seul suffit à révéler sa source d’inspiration, 
véhicule sa fascination pour la « Kulture » par l’entremise d’un répertoire polyvalent161.  
Les pseudonymes et les imitations de ses consoeurs et confrères du Redlight prennent 
eux aussi modèle sur la mère patrie, si bien que les références culturelles à la France 
occupent une place au moins équivalente à la culture de masse américaine et, par 
extension, à la culture anglo-saxonne. À ce stade, nous voulons plutôt insister sur 
l’ambiguïté qui émane de cette double, voire triple référence culturelle. Dans La 
Duchesse et le Roturier, quelques débats autour du milieu artistique et de la culture 
laissent poindre toute l’ampleur du problème. Le Palace, un lieu de rencontre fréquenté 
par des jeunots (entre autres Maurice et Édouard) encore exclus du Redlight et de la 
Main, est en effet l’hôte de querelles entre les clans de l’école française et de l’école 
anglo-saxonne. La dispute déborde évidemment l’univers de la Main et a lieu lors d’un 
épisode des « Chroniques » sur la rue Mont-Royal. Toutefois, elle nous intéresse dans la 
mesure où elle explique plus clairement que les spectacles des artistes et des travestis de 
                                                
161  Lors de son monologue dans les pays chauds, la Duchesse fait l’étalage de son savoir-faire en 
racontant les soirées fastes où elle personnifie Edwidge Feuillère dans la scène finale de « La dame aux 
camélias » ou Sarah Bernhardt dans « l’Aiglon », où elle chante avec fierté le premier couplet de « La 
chanson de Margaret » de Pierre Mac Orlan ou encore, où elle s’adonne à « d’autres p’tites imitations pour 
des amants de moindre importance », incarnant tantôt Arletty tantôt Pauline Carton. 
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Tremblay soient partagés entre des allégeances culturelles différentes, une ambiguïté qui 
trouve davantage sa légitimité sur le boulevard Saint-Laurent. 
 
C’est dans le poulailler, une section bruyante située au fond du Palace, que les 
dissensions sont les plus vives entre les deux écoles. La première, la française, est 
défendue par Édouard et Adrien. La seconde, l’anglaise, est menée par la Vaillancourt 
pour qui « les chansons françaises étaient plates à mourir […] alors que le répertoire 
américain foisonnait de bijoux endiablés, tellement moins déprimants » (DR, 447). Le 
différend survient après que les chefs de l’école française eurent décidé d’entonner La 
Marseillaise, ce à quoi la Vaillancourt se sentit obliger de répliquer en récitant le Ô 
Canada. Même si le narrateur suggère qu’il s’agit d’un « match nul », Édouard ne peut 
s’empêcher d’en rajouter, car pour lui, la réponse de son adversaire ne tient pas la route : 
« Ton Ô Canada, c’t’en français, ma chérie ! » (DR, 448) Coincée, la Vaillancourt 
riposte par un argument qui marque visiblement peu de points : « Le Canada est un pays 
anglais, mon amour ! » (DR, 448) Suite à ce litige, l’interrogation plutôt affirmative du 
narrateur, « match nul, vraiment ? », donne ainsi un léger avantage au clan français. Le 
commentaire de la Vaillancourt n’en demeure pas moins litigieux puisque cette dernière 
associe à un « pays anglais » un hymne national chanté en français. Cette association, 
dans le contexte culturel du Québec, soulève une question d’importance en ce qui a trait 
à l’identité culturelle : le Québec est-il davantage anglais ou français ?   
 
Cette question irrésolue s’embrouille davantage lorsqu’Édouard présente le 
programme artistique de la journée à son amie Betty Bird. Les choix culturels de ce 
samedi sont en effet nombreux (« Pour après-midi, je vous dis qu’on avait le choix ! » 
(DR, 494)), mais poussent finalement Édouard à hésiter entre trois choix : Les cloches de 
Corneville, un opéra-comique français avec une distribution québécoise, The importance 
of being Earnest, une comédie anglaise signée Oscar Wilde et enfin, Mademoiselle, une 
pièce de théâtre interprétée par Germaine Giroux qui, à l’encontre de la première 
distribution, semble susciter l’intérêt de la majorité et même, éveiller une certaine fierté 
nationale (« Ça fait qu’on a voté pour notre Germaine Giroux nationale » (DR, 494)). Le 
troisième choix fait l’unanimité, mais relance la question de l’appartenance culturelle 
des Québécois. Le premier choix est en effet écarté parce qu’Édouard a vu l’opéra une 
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centaine de fois, signe manifeste de son intérêt pour la culture française. Le second, bien 
qu’il soit un choix tout aussi valable pour Édouard, qui reconnaît ouvertement le talent 
de John Gielgud, le grand acteur anglais détenant le rôle principal, est lui aussi rejeté, 
car « plusieurs gars du poulailler parlent pas anglais pis y avaient peur de rien 
comprendre » (DR, 494). C’est finalement Germaine Giroux, une chanteuse et 
comédienne montréalaise, qui fait l’unanimité. Sa réputation est telle qu’on se déplace 
davantage pour l’admirer que pour savourer la pièce de théâtre dans laquelle elle joue, 
même si cette dernière demeure fondamentalement française. L’appropriation 
symbolique de la chanteuse (« notre Germaine Giroux nationale ») par les gens du 
poulailler souligne ainsi l’intérêt pour un mélange national qui emprunte aux foyers 
culturels desquels il s’inspire. 
 
En donnant une saveur locale aux produits culturels importés de l’étranger, 
Germaine Giroux – comme plusieurs personnages de Tremblay s’illustrant dans le 
milieu des spectacles – insiste sur le besoin d’identification à un produit d’ « ici » plutôt 
que d’ « ailleurs ». Cela expliquerait en partie que Germaine Giroux soit beaucoup plus 
adulée que sa sœur Antoinette. Cette dernière, en raison de son accent – le bon accent – 
qu’elle a perfectionné en France, passe pratiquement pour une vraie Française qui attire 
un public plus réservé et distingué. En opposition, le narrateur raconte que « les séides 
de Germaine […] étaient bruyants, fanatiques, achalants mais ils l’aimaient sans 
condition, comme elle était, et n’auraient jamais accepté qu’elle change pour se 
perfectionner ou plaire aux disciples de sa sœur » (DR, 553). En choisissant de mettre 
certains mots en italique, le narrateur émet une réserve claire quant à la place d’une 
culture française considérée comme supérieure et confirme, du même coup, le refus de 
voir Les cloches de Corneville. De même, la comédie d’Oscar Wilde, à l’antipode de la 
culture française, incarne « obliquement162 » l’autre culture dominante et est écartée – 
plusieurs adeptes du poulailler ne comprenant pas l’anglais – laissant ainsi la place au 
seul choix qui satisfasse la majorité.  
 
                                                
162  Pour les fins de notre étude, nous considérerons la culture anglo-saxonne, même si elle est 
fondamentalement différente de la culture américaine, comme son constituant, notamment pour des 
questions linguistiques.  
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Pourtant, Germaine Giroux reprend presque intégralement le contenu de la pièce 
française ; elle se tourne cependant vers le joual et l’Amérique pour lui donner une 
certaine spécificité, sa véritable différence. À cet égard, Benoît Melançon souligne, dans 
l’article « La littérature québécoise et l’Amérique. Prolégomènes et bibliographie », le 
fait que la culture québécoise est déchirée entre ces deux pôles, si bien qu’en voulant à la 
fois séduire la France et se distinguer d’elle, elle se rapproche de l’Amérique non pas en 
fondant un imaginaire québécois américain mais en subissant l’américanisation 
culturelle163. Il est intéressant de constater chez Tremblay que ce schéma fonctionne 
d’une façon analogue pour les productions artistiques empruntées au voisin du sud. Les 
adaptations américaines n’échappent pas elles non plus à une certaine francisation qui, 
dans bien des cas, souligne le grotesque de la performance. Le besoin qu’ont les 
marginaux de Tremblay d’affirmer leur différence en « trafiquant » le modèle dont ils 
s’inspirent fonctionnerait donc sur deux plans simultanément : un besoin de se 
différencier à la fois de la mère patrie et du reste de l’Amérique. Or, ce besoin n’en est 
pas moins paradoxal puisque la culture québécoise demeure fortement tributaire de ces 
deux cultures dominantes, une facette de sa nature hybride que relève Benoît Melançon : 
« L’identité québécoise est un trait distinctif double : elle est une volonté de distinction 
vis-à-vis alternativement de la France et du voisin américain, et elle a son histoire 
propre164. » Ici, l’analogie avec le port du masque est intéressante puisque l’addition 
d’une composante artificielle ne garantit pas un camouflage complet de ce qui se cache 
sous le couvert. De même, la reprise de modèles français ou américains ne peut se faire 
totalement sans que des traits culturels plus locaux, qui sont le fruit d’une histoire 
unique, ne transparaissent. L’univers de la Main chez Tremblay, espace accueillant à ces 
cultures, exacerberait donc la tension constante entre affirmation et identification, des 
paramètres contradictoires mais pourtant indissociables de l’identité culturelle des 
marginaux.   
 
                                                
163  Benoît Melançon, « La littérature québécoise et l’Amérique. Prolégomènes et bibliographie », Études 
françaises, Montréal, vol. 2, nº 26, 1990, p. 71. 
164  Ibid., p. 68. 
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4.3 L’identité problématique des communautés immigrantes  
 
La question de l’identité culturelle revient avec insistance dans les œuvres de 
Tremblay et encore davantage dans l’univers éclectique de la Main. Les dissensions 
internes et les sentiments contradictoires qui animent les personnages expriment toute la 
complexité de ce thème. Si l’œuvre de Tremblay offre assurément une perspective 
intéressante et incontournable de la question, cette dernière, dans le contexte 
cosmopolite de la Main, gagne également à être considérée selon le point de vue 
migrant. Elle prend alors une tangente différente, mais elle est toujours habitée, même 
pour les nouveaux arrivants, par une forme d’ambiguïté. Plusieurs œuvres, dont celles de 
Mordecai Richler, de Jack Ludwig et d’Yves Thériault, apportent un éclairage 
complémentaire sur la notion d’identité culturelle dans la mesure où elles exacerbent des 
tensions inévitables chez les immigrants entre tradition et modernité, entre repli et 
ouverture. Explorant la réalité juive de Montréal dans les années quarante et cinquante, 
ces écrivains montrent le tiraillement bien réel de cette communauté installée sur les 
pourtours du boulevard Saint-Laurent, plus particulièrement l’ambiguïté du sujet juif, 
comme individu et comme collectivité, dans ses rapports face à un passé traditionnel 
millénaire et, de l’autre côté, face à une jeune Amérique folâtre et hors-norme.  
 
Le défi que représente l’immigration en est un de taille, surtout si l’on considère 
l’adaptation à une nouvelle langue, à une nouvelle culture et à un nouveau mode de vie 
qu’elle implique. Pour pallier la menace d’un déracinement précoce, le repli d’une 
communauté sur elle-même et les traditions ancestrales est un réflexe naturel qui lui 
permet de préserver des valeurs qu’elle juge vitales à sa survie. Toutefois, la 
ghettoïsation ne garantit pas pour autant l’absence de confrontations avec l’univers 
extérieur, perçu comme une source de contamination qui peut s’avérer nocive pour les 
plus jeunes générations. Ainsi, les tentations de s’identifier à l’autre culture sont bien 
réelles chez les communautés immigrantes puisque l’Amérique représente une planche 
de salut et surtout, la promesse d’un avenir plus confortable d’un point de vue 
économique. Il est normal qu’elle attire ces nouveaux venus, souvent issus de milieux 
pauvres, en faisant miroiter la couleur de l’argent et le succès d’une carrière. En cela, les 
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communautés immigrantes se rapprochent des artistes chez Tremblay, ces « migrants de 
l’intérieur » partis du Plateau ou de régions éloignées pour venir chercher gloire et 
argent sur la Main. Si pour ces derniers, l’opportunité d’une carrière est bien réelle, le 
piège d’une identification radicale au nouveau milieu l’est tout autant. Le « trafic » du 
nom propre, par le biais d’un pseudonyme, demeure pour eux une option efficace afin de 
mieux cadrer avec l’univers théâtral de la Main. Cette identification passe plutôt par la 
réforme de la judéité chez certains immigrants. C’est le cas d’Aaron, le personnage 
éponyme d’Yves Thériault qui, au moment d’entreprendre une carrière dans les finances, 
tourne le dos à un métier plus traditionnel, comme le voudrait son grand-père Moishe, 
mais change aussi son nom, le dernier signe tangible d’une appartenance à la judéité.  
 
Chez les Goffman, la carrière est également au cœur du litige qui déchire les 
membres de la famille. Obsédés par une Amérique où la surabondance de l’argent et du 
talent mène à l’individualisme et au culte du matérialisme, Jimmy et Sidney ont une idée 
bien arrêtée de ce que signifie la « croissance ». Leur conception mercantile s’oppose à 
celle de leur mère, plus traditionnelle et orientée vers la notion de progéniture :  
Pour Jimmy et Sidney, "croissez et multipliez" signifiait des fusions, des 
expansions, des contrats, des transactions. Des centaines de milliers de dollars, 
voilà ce que Jimmy avait légué à sa mère, sans compter les actions, les immeubles, 
les terrains à perte de vue – cendres, poussière, puisque ni ses reins ni ceux de 
Sidney n’avaient engendré d’enfant165. 
 
Ici, la progéniture est associée à une Amérique stérile, incapable de préserver les 
traditions qu’elle sape au détriment d’un nouvel ordre régi par les valeurs marchandes et 
la consommation.  L’expression "croissez et multipliez" consacre ainsi cette trahison, de 
la descendance à l’argent. L’Amérique occupe donc une place ambiguë en ce qu’elle 
constitue une planche de salut pour la communauté juive en même temps qu’elle est son 
lieu de dénaturation.  
 
Le clivage entre le passé traditionnel de la communauté juive et les manifestations 
d’une modernité foisonnante et attrayante est constamment perceptible dans Aaron, Rue 
Saint-Urbain et « Une femme de son âge ». À cet égard, il rappelle la présence 
                                                
165 Jack Ludwig, loc. cit., p. 33. 
 131 
antagonique de la culture américaine et française chez Tremblay, où la première se fraie 
un chemin dans la vie des protagonistes aux côtés de la seconde, héritée de la mère 
patrie. Pour les communautés immigrantes, c’est plutôt la ville corruptrice qui reproduit 
les sons, les images et la grandeur de l’Amérique en interférant avec les pratiques plus 
orthodoxes. Pris entre deux réalités, pour ne pas dire entre deux peaux, certains 
personnages sont tiraillés entre la volonté de s’identifier à la culture d’ici plutôt qu’à 
celle qui les a façonnés. Un tel déchirement n’est pas sans conséquence sur le plan 
existentiel et s’apparente étroitement à l’idée de porter un masque. En effet, il s’agirait 
pour eux de montrer un visage à l’extérieur, mieux adapté aux valeurs de leur terre 
d’accueil, et d’en garder un autre à l’intérieur, celui de la tradition et d’une mémoire à 
préserver. Ce dilemme fait plus particulièrement écho aux propos de Viedna, une jeune 
Juive réformée avec laquelle Aaron se lie d’amitié et pour qui l’enjeu est de « faire 
oublier que tu es juif, et en même temps [de] rester juif, tout en ne laissant jamais ta 
condition t’asservir, mais en asservissant ta condition166 ». Une telle conception de 
l’identité est évidemment problématique puisqu’elle entretient constamment 
l’ambivalence du sujet juif. Elle rappelle par ailleurs le dilemme qui anime les 
marginaux de Tremblay, celui d’Hosanna par exemple, l’« homme-femme » qui voulait 
ressembler à son idole Elizabeth Taylor tout en voulant affirmer sa masculinité, cachée 
sous l’artifice. 
 
Cette contradiction est également perceptible dans l’écriture de Richler, où l’auteur 
déconstruit le sacré au moyen de propos très souvent irrévérencieux et critique une 
orthodoxie trop forte qui tend vers des pratiques plus hermétiques et mène parfois à la 
ghettoïsation d’un groupe. En outre, il fait référence aux traditions ancestrales, à la 
langue yiddish ou à quelque rite rabbinique qu’il s’empresse aussitôt de dévaloriser au 
profit de la réalité qui anime la nouvelle génération. En revanche, son écriture illustre 
l’impossibilité du sujet juif de rompre complètement avec la tradition. L’appropriation 
d’un espace géographique défini, l’intérêt de la communauté de se soutenir 
ponctuellement ou encore la nécessité de se regrouper lorsque des conflits raciaux 
éclatent sur la Main ne sont que quelques moyens employés par les membres de la 
                                                
166 Yves Thériault, Aaron, Montréal, Le dernier havre, 2003, p. 102. 
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communauté pour renforcer leur identité ethnique. Le paradoxe est donc prenant : en 
même temps que le narrateur souhaite rompre les amarres avec la judéité qui l’a façonné, 
il ne peut échapper à la caractérisation ethnique qui demeure, somme toute, son terreau 
dans un contexte socio-économique et géographique nouveau et parfois hostile. Cette 
réalité de l’immigrant est étroitement liée à celle des marginaux de Tremblay qui ont eux 
aussi choisi de quitter leur communauté pour un milieu plus prometteur. Mais, un peu 
comme les communautés immigrantes, ils doivent vivre au quotidien avec une 
caractérisation sociale qu’ils ne peuvent entièrement faire disparaître sous les masques. 
N’est-ce pas en ce sens qu’il faut comprendre le commentaire de la Duchesse dans 
Demain matin, Montréal m’attend, lorsqu’elle lance cette grande ligne de la comédie 
musicale, « Tu peux sortir la fille de l’est, mais pas l’est d’la fille » (DM, 49) ? Comme 
quoi, les immigrants, tout comme les marginaux de Tremblay, ne parviennent jamais, du 
moins complètement, à se poser comme sujets neutres, toujours liés à une espèce de 
caractérisation immuable qui serait basée sur l’hérédité biologique et le milieu d’origine.  
 
Les tensions qui habitent les immigrants juifs dans un contexte linguistique et 
confessionnel unique en Amérique mériteraient certainement d’être étudiées plus 
longuement. Nous retiendrons néanmoins que le paradoxe principal qu’a dû rencontrer 
cette communauté, de même que les autres l’entourant, fut comme l’indique Nadia 
Khouri « l’impossibilité de penser la transcendance de sa particularité en même temps 
qu’elle la posait comme son modèle central de référence167 ». En cela, les communautés 
immigrantes de Montréal, telles que la littérature nous les présente, se rapprochent des 
marginaux de Tremblay, dans la mesure où leur identité culturelle en terre d’accueil 
semble constamment se dérober, face à de nouvelles réalités qui les déstabilisent. 
Cependant, bien que soient exacerbées dans la littérature les oppositions et les 
dissensions qui les animent, il est tout de même possible d’arriver à préciser ce qu’est 
l’identité juive. Il faudrait alors, comme chez Tremblay, tenir compte de ces différences 
et de ces contradictions, de cette attirance manifeste pour l’étrangeté alors que subsiste, à 
des degrés variés, une forme d’appartenance aux origines. Bref, il faudrait tenir compte 
                                                
167 Nadia Khouri, « Discours et mythe de l’ethnicité », Discours et mythes de l’ethnicité, Québec : Acfas, 
1992, p. 4. 
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de tous ces paradoxes qui mériteraient bien plus, au final, d’être combinés qu’exclus 
pour arriver à un portrait plus juste de ces communautés et de ces marginaux, même si 
































Mystérieuse et éclectique, à la fois un haut lieu de divertissement et une scène 
d’élection du crime organisé, la rue Saint-Laurent décrite par Michel Tremblay dans son 
œuvre romanesque et théâtrale nourrit la réputation légendaire de cette artère dans 
l’imaginaire montréalais. Pour l’auteur et dramaturge, non seulement l’exploitation de ce 
microcosme sert d’exutoire pour ses personnages les plus marginaux, mais elle lui 
permet d’attiser une tension révélatrice entre les deux univers qu’il affectionne, celui du 
Plateau Mont-Royal et celui de la Main. Alors que le premier est le terreau d’une 
communauté grégaire et plutôt fidèle aux valeurs tutélaires, le second est le lieu de 
délinquance des individus qui transgressent les tabous sociaux et cherchent à s’affirmer. 
Le rapport antagonique entre ces deux pôles explique en partie que les personnages qui 
se déplacent du Plateau Mont-Royal vers la rue Saint-Laurent s’imposent des 
changements radicaux afin de mieux cadrer avec leur milieu d’accueil. La nature de la 
Main et de ses activités marque particulièrement ce changement et justifie le choix de 
notre problématique. Reprenant les thèmes du « trouble » et de la « souillure », mais 
étant également habitée par une forte dimension théâtrale, la Main chez Tremblay 
répond plutôt bien à l’envie des artistes et des travestis de se donner « en 
représentation », révélant d’eux-mêmes et de leur communauté une identité individuelle, 
collective et culturelle trafiquée. 
 
Sur cette scène où tous les coups sont permis, il est difficile de résister à la 
tentation de jouer un rôle et de projeter une fausse identité. À ce titre, les masques 
constituent de puissants moyens employés par les marginaux pour tromper leur 
entourage et, involontairement, pour se tromper eux-mêmes. Alors que certains y 
recourent pour s’octroyer un pouvoir d’attaque, d’autres les utilisent comme un paravent 
pour se mettre à l’abri des jugements réducteurs. Dans tous les cas, l’effet du masque 
n’est jamais total : il laisse transparaître sous l’artifice un être fragile qui assume plus 
difficilement son identité et qui se heurte à une tension constante entre l’être et le 
paraître. Efficace par moments, le jeu auquel les marginaux se prêtent les ramène 
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inévitablement vers une part d’eux-mêmes qu’ils ne peuvent finalement effacer, 
rappelant par là l’ambiguïté ontologique qui les caractérise.   
 
De la même manière, leur mode d’expression est largement tributaire d’une 
identité en quête de ses repères. Grâce à des monologues où plusieurs voix se répondent, 
les marginaux révèlent la multiplicité qui les habite. L’adéquation à un discours donné 
est cependant difficile puisque réapparaissent sporadiquement des manies langagières 
qu’ils ne peuvent contrôler et qui dévoilent leur subterfuge. Dans les situations tendues, 
leur parole se module également pour servir les intérêts les plus variés et pour faire 
oublier la position embarrassante dans laquelle ils se retrouvent. Les insultes, les 
quolibets ou l’humour sont autant de façons de se masquer afin de montrer une fausse 
supériorité. Ces offensives verbales deviennent carrément un mode de survie dans le 
monde impétueux du Redlight, où, faut-il le rappeler, le joual s’inscrit pertinemment en 
raison de son caractère conflictuel, de sa façon de « maganer » le modèle dont il 
s’inspire, celui du français standard préconisé par l’élite francophone. En investissant la 
scène, le joual effectue une sorte de renversement grâce auquel le langage populaire est 
mis à l’avant-scène au détriment d’une variété soutenue de français. Plus largement, 
cette inversion du bas et du haut permet l’expression d’instincts et de sentiments 
refoulés, elle lève les interdits et autorise la participation de tous, une condition 
fondamentale de la vision carnavalesque du monde. Par le truchement d’une identité 
empruntée, forgée à l’aune de masques vestimentaires ou langagiers, la famille de la 
Main participe inévitablement à cette vision. Ainsi, le carnaval devient l’occasion de 
critiquer symboliquement des tabous et des valeurs obsolètes, ceux notamment d’une 
sexualité étouffée et d’une religion conservatrice. 
 
Par ailleurs, l’univers carnavalesque de la Main révèle les rouages d’un monde de 
la représentation qui lui est indissociable, une dimension qu’explore abondamment 
Tremblay par le biais du milieu artistique. Les cabarets et les bars de l’artère montrent 
d’une part l’influence importante de la culture américaine de masse dans le choix des 
numéros présentés. Cette dernière suscite l’attrait pour les grandes figures à incarner, les 
morceaux à chanter et, très souvent, la forme des spectacles. D’autre part, la culture 
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française jouit elle aussi d’un traitement privilégié et fascine plusieurs personnages qui 
vantent sa supériorité et favorisent son rayonnement. Prise entre ces cultures 
dominantes, l’identité culturelle des marginaux est ambiguë. Alors que ceux-ci puisent 
leur inspiration d’un côté et de l’autre, ils tentent également de se forger une identité 
propre qui, paradoxalement, ne peut se définir sans calquer les modèles dont elle tente 
de se dissocier. Cette contradiction est similaire à celle qui habite les communautés 
immigrantes, en particulier la communauté juive qui s’est majoritairement installée sur 
le boulevard Saint-Laurent au début du siècle dernier. Afin de faciliter son intégration en 
terre d’accueil, le sujet juif cherche en effet à affirmer son identité conformément aux 
valeurs de son nouveau milieu. Or, comme l’observe David Lucking dans une étude des 
personnages de Mordecai Richler168, ce désir ne peut s’accomplir sans soulever un 
paradoxe important : plus un individu tente de s’identifier à l’autre culture afin de 
devenir « quelqu’un », plus il renonce aux traditions qui l’ont façonné et à cette part de 
lui-même qui pourrait justement le faire devenir « quelqu’un », une contradiction qui 
n’est pas sans embrouiller son identité, constamment tiraillée entre ces deux pôles.  
 
En somme, la Main apparaît essentiellement dans l’œuvre de Tremblay comme 
un lieu de dénaturation et de renversements, comme un lieu d’expérimentation où 
viennent s’égarer les personnages afin de mieux (re)découvrir leur identité. Mieux que 
nul autre endroit sur le Plateau Mont-Royal, et peut-être même dans la métropole, la 
Main permet ce jeu sur les apparences en légitimant, d’une certaine façon, l’adoption 
d’une autre identité, d’une « identité trafiquée ». Or, le dénouement de cette quête 
d’authenticité est rarement heureux puisque les personnages sont forcés de constater leur 
échec et de reconnaître la dualité qui les habite, laquelle vient finalement questionner la 
possibilité de toute identité stable. De la même façon, l’ambivalence de cette collectivité 
marginale par rapport à la notion de culture et le décalage entre ce qu’elle voudrait être 
et ce qu’elle est réellement laisse poindre l’impossibilité de se définir en faisant fi de sa 
multiplicité. L’identité culturelle apparaît alors dans toute sa complexité, résistant ainsi 
aux tentatives qui viseraient à en faire un donné, une fois pour toutes. 
                                                
168 Voir David Lucking, « "Between Things" : Public Mythology and Personal Identity in The Fiction of 
Mordecai Richler ». Dalhousie Review, été 1985, p. 243-260. 
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Au terme de ce mémoire, il serait intéressant de se demander si la problématique 
identitaire des marginaux, dans le contexte de la Main, ne pourrait pas correspondre, 
plus largement, à l’ensemble des habitants de Montréal. Il faudrait pour cela vérifier 
dans quelle mesure la métropole, tout comme le boulevard Saint-Laurent, représente un 
lieu de désorientation capable d’influencer l’identité de ses citoyens. L’idée n’est pas si 
farfelue, pour peu que l’on s’intéresse à deux lectures de Montréal, menées 
respectivement par Pierre Nepveu dans Lectures des lieux et par Alain Médam dans 
Montréal interdite. Leur façon d’aborder le tissu urbain contribue à démystifier la ville 
et suggère que derrière l’idée de « saisir Montréal comme un puissant effet de vérité […] 
il y a eu, […] il y a peut-être encore, un imaginaire qui saisit Montréal comme ville du 
leurre, comme déploiement d’erreurs, de trompe-l’œil, de quiproquos169 ». En relevant 
plusieurs exemples dans la littérature, dont ceux de Jacques Ferron, de Georges-André 
Vachon et de Gérard Bessette, Nepveu aborde d’une façon générale la « fausseté » de 
Montréal, celle de la place Ville-Marie, mais aussi d’une toponymie parfois étrange, 
notamment lorsqu’il est question de certaines rues et de leurs repères trompeurs. Il parle 
de la fausseté de cette ville « défigurante », « où c’est le rapport même entre les signes et 
le réel qui paraît grimacer et où l’on ne sait plus si les signes reflètent ou changent, 
inventent ou nient la réalité170 ». Une des conséquences de ce désordre est perceptible à 
même la littérature, entre autres chez Hubert Aquin et Jacques Ferron, alors que le faux 
se voit euphorisé, offrant la possibilité d’un détachement. Ce constat est d’une grande 
importance puisqu’il permet de faire un pont entre Montréal et la Main, cette rue qui 
laissait miroiter aux personnages de Tremblay, par sa nature inauthentique, la possibilité 
d’une transfiguration.  
 
La perspective d’Alain Médam est quelque peu différente puisqu’elle situe la 
ville de Montréal sur l’échiquier provincial. N’empêche, l’incongruité de la métropole y 
est manifeste. Elle détonne en raison de ses traits, disproportionnés, tel un monstre, dans 
un paysage où la culture québécoise « s’est traditionnellement réclamée de la nature et 
                                                
169  Pierre Nepveu, Lecture des lieux : essais, Montréal, Boréal, 2004, p. 50-51. 
170  Ibid., p. 55. 
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du naturel171 ». Montréal intervient sur la scène provinciale, selon Médam, comme un 
« travestissement presque grotesque172 ». Elle joue le rôle d’un bouffon, clownesque et 
grimaçant, et constitue « une sorte d’espace d’effondrement qui attirerait vers lui le 
mouvement social et qui, à ce titre, tout en ne le déniant pas, tout à la fois le révélerait, 
travestirait celui-ci, et le fascinerait173 ». Difficile, encore une fois, de ne pas revenir au 
contexte tremblayen et à la Main, cette rue marginale qui détonne dans le tissu urbain, en 
ne manquant pas de « révéler » et de « travestir » ceux qui y aboutissent. 
 
De toute évidence, les affinités entre Montréal et sa « grande rue » semblent bien 
réelles. Étant considérée par plusieurs comme un point de convergence capable 
d’accueillir la diversité de Montréal dans toute son hétérogénéité, la Main redoublerait, 
en quelque sorte, l’image de la métropole. Autrement dit, elle en serait un portrait en 
miniature, une synecdoque pouvant représenter la ville dans toute sa grandeur, sa 
perversion et son ambiguïté. Le tremplin qu’a constitué le boulevard Saint-Laurent pour 
les communautés immigrantes au siècle dernier tend à appuyer cette hypothèse. Ayant 
débarqué dans le port de la ville, ces dernières ont progressivement dérivé vers le nord, 
« au fil de cet autre "fleuve Saint-Laurent"174 », en lui imprimant activement « de 
nouveaux langages, de nouveaux courages, de nouvelles saveurs175 ». Au terme de leur 
remontée, dans ce qu’on pourrait appeler un « convoyeur urbain », elles ont délaissé la 
Main pour les quartiers adjacents en reproduisant la mosaïque culturelle qu’elles avaient 
jadis formée, cette fois, à l’échelle de la métropole.   
En dehors de considérations historiques, l’idée d’attribuer à la Main une fonction 
métonymique est également partagée par certains écrivains. C’est le cas d’Andrée 
Maillet dans ses Nouvelles montréalaises, qui reconnaît en la rue Saint-Laurent « la 
principale rue de la ville [et] toute la ville en la rue176 ». De même, l’idée est reprise par 
Gilles Marcotte dans Écrire à Montréal lorsqu’il affirme, en se référant à la Main – le 
chapitre s’intitule d’ailleurs « Au centre, la Main » – que « parler d’une rue, c’est parler 
                                                
171  Idem. 
172  Alain Médam, Montréal interdite, Montréal, Liber, 2004 [1978], p. 128. 
173  Ibid., p. 128-129. 
174  Pierre Anctil, Saint-Laurent, la Main de Montréal, Sillery, Septentrion, 2002, p. 9. 
175  Idem. 
176  Andrée Maillet, op. cit., p. 72. 
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de toute la ville où elle se trouve177 ». Suivant ces deux auteurs, la Main serait bel et bien 
un condensé de ce qui, à plus grande échelle, se répéterait dans le panorama montréalais. 
Ce rapport étroit entre la Main et Montréal, peu étudié à notre connaissance, mériterait 
certainement d’être approfondi. Reste à savoir dans quel contexte, sous quelles formes et 
dans quelle mesure il pourrait être pensé.  
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